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 RESUMO
	 A	presente	pesquisa	exploratória	visa	investigar	a	história	da	arte	holográfica	para	tentar	
entender os motivos da sua descontinuidade, se de fato isto ocorreu e os fatores que a provoca-
ram. O referencial teórico principal é o recente livro História 3D, Teoria e Estética da Imagem 
Transplana do pesquisador alemão Jens Schröter, da Universidade de Siegen. Tempo e espaço 
são elementos básicos e fundamentais não apenas de toda a arte multimídia mais também das 
questões	filosóficas	mais	profundas	relativas	à	natureza	da	realidade,	a	ontologia.
Palavras-chave: Jens Schröter, hologramas, ontologia, simulacro, imagem.
 ABSTRACT
 The present exploratory research aims to investigate the history of holographic art in an 
attempt to understand the reasons for its discontinuity, if indeed this occurred and the factors 
that provoked it. The main theoretical reference is the recent book 3D History, Theory and Aes-
thetics of Transplane Image of German researcher Jens Schröter, University of Siegen. Time 
and space are basic and fundamental elements not only of all multimedia art but also of the 
deeper philosophical questions concerning the nature of reality, ontology.
Key-words: Jens Schröter, hologram, ontology, simulacrum, image.
Lista de Imagens
Fig. 1:	[acesso	em	15	mar	2016]	Disponível	em	http://www.sbfisica.org.br/fne/Vol2/Num2/a02.
...................................................................................................................................................30
Fig. 2: [acesso em 11 abri 2017]. Disponível em http://bit.ly/2ssS7qJ.....................................32
Fig. 3: Fusão de várias imagens em uma única. Entre elas (a de Hercule Florence): [acesso em 
05 jul 2016]. Disponível em http://bit.ly/2siWBSa....................................................................34
Fig. 4: [acesso em 19 jun 2017] https://i.stack.imgur.com/WA63g.png...................................35
Fig. 5: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em  http://bit.ly/2rJFhHp....................................37
Fig. 6: [acesso em 19 jun 2017] http://bit.ly/2sLlWpu..............................................................37
Fig. 7: © 2006 SPIE-The International Society for Optical Engineering [acesso em 19 jun 
2017] . Disponível em http://bit.ly/2rNVsP4.............................................................................38
Fig. 8: [acesso 14 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2siJd0w............................................38
Fig. 9: Foto de Michael Lutch. [acesso em 14 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tVVm-
GJ..............................................................................................................................................39
Fig. 10: [acesso	em	14	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2stroMz......................................39
Fig. 11:  [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sLgVx8.....................................41
Fig. 12:  [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rJutcp........................................41
Fig. 13: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sPOMES.................................41
Fig. 14: extraída do e-book (Schröter, 2014, p. 399).................................................................43
Fig. 15: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tllIlT.......................................44
Fig. 16:  [acesso em 19 jun 2017]. Disponivel em http://bit.ly/2y1eXf8...................................44
Fig. 17: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tllxXR....................................45
Fig. 18: Foto de Zebra Imaging. Extraído de (Johnston, 2011).................................................45
Fig. 19: [acesso	em	19	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2tGWspz..................................46
Fig. 20:	Digitalizado	de	(Kac,	2006,	p.	330).............................................................................46
Fig. 21:	Digitalizado	de	(Kac,	2006,	p.	333).............................................................................46
Fig. 22: Tradução de tabela de (De Freitas, 2000).....................................................................50
Fig. 23: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sjsIkI......................................53
Fig. 24: [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2stJEUj....................................53
Fig. 25: Fusão de várias imagens, entre elas a tela do pintor Christoph Bernhard Francke retra-
tando	Leibniz	[acesso	em	20	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2to8d57...........................56
Fig. 26: Extraída do e-book (Schröter, 2014, p. 360)................................................................56
Fig. 27: [acesso em 27 mai 2016]. Disponível em http://www.juanrusso.com/holography..........57
Fig. 28: [acesso em 27 mai 2016]. Disponível em http://www.juanrusso.com/holography.........57
Fig. 29: [acesso em 22 mai 2017]. Disponível em http://www.jstor.org/stable/23019416...........58
Fig. 30: Fusão de várias imagens, entre elas o desenho retratando Fresnel. [acesso 20 jun 207]. 
Disponível em http://bit.ly/2tJimZc...........................................................................................59
Fig. 31: [acesso em 08 jun 2016]. Disponível em http://bit.ly/2rONjdv...................................63
Fig. 32: [acesso em 13 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tlS9Rq....................................65
Fig. 33: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sJajhM....................................67
Fig. 34: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rOJx3H..................................68
Fig. 35: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sMmBHh...............................69
Fig. 36:	[acesso	em	17	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2relOhz....................................69
Fig. 37: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sM13uj...................................71
Fig. 38: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rK8LEY.................................71
Fig. 39: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tGSs8w..................................72
Fig. 40: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tH6jeW..................................72
Fig. 41: Foto de Paul D. Barefoot, 1999. [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/
2tH6jeW.....................................................................................................................................74
Fig. 42: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tH6jeW...................................74
Fig. 43: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tH6jeW...................................74
Fig. 44: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rxIhVC...................................75
Fig. 45: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tGEHqn..................................75
Fig. 46: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2stOK2X..................................76
Fig. 47: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sLR8ox...................................76
Fig. 48: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sQmQ3N................................83
Fig. 49: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sk6RtK...................................83
Fig. 50:	Digitalizado	de	(Harvey,	1996,	p.	304)........................................................................89
Fig. 51:	[acesso	em	17	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2rz1X9m..................................91
Fig. 52:	[acesso	em	17	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2rKdzu8...................................92
Fig. 53: [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tHbOuu..................................93
Fig. 54: [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sMacTx..................................93
Fig. 55: [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sMv7WM...............................93
Fig. 56: [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rKunRH.................................93
Fig. 57: Foto de João Musa. [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rOMAJf..93
Fig. 58:	Foto	de	João	Musa.	[acesso	em	03	jun	2017].	Disponível	em		http://bit.ly/2tlYzzG..94
Fig. 59: Foto de Sérgio Guerini [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sjX
OJ2............................................................................................................................................94
Fig. 60: [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rKdYNl..................................96
Fig. 61:	Digitalizado	da	capa	de	(Catta-Preta,	1987)................................................................97
Fig. 62:	Digitalizado	da	capa	de	(Catta-Preta,	1987)................................................................97
Fig. 63:	Foto	de	Studio	Spot.	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	30)..................................98
Fig. 64:	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	31)...................................................................98
Fig. 65: Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	31)...................................................................98
Fig. 66: Foto	de	Fernando	Catta-Preta.	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	42)..................99
Fig. 67:	Foto	de	Fernando	Catta-Preta.	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	24).................100
Fig. 68: Foto	de	Fernando	Catta-Preta.	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	24).................100
Fig. 69: Foto	de	Fernando	Catta-Preta.	Digitalizado	de	(Catta-Preta,	1987,	p.	25).................100
Fig. 70: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rJZpt0.........................................100
Fig. 71: Foto de Sérgio Guerrini / Itaú Cultural [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.
ly/2rOOoC2.............................................................................................................................101
Fig. 72: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://on.si.com/2sjUJbS.................................102
Fig. 73: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rKrFvs.........................................102
Fig. 74: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sJpMi3........................................102
Fig. 75: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sMqBHy......................................102
Fig. 76: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tHdow8......................................104
Fig. 77: [acesso 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tHslhY........................................104
Fig. 78: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rQxoLH......................................105
Fig. 79: [acesso	20	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2sLlzdS........................................106
Fig. 80: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sRj36k........................................106
Fig. 81: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rM4K3a......................................107
Fig. 82: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2slvZ2Y........................................107
Fig. 83: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sRCSKx.....................................108
Fig. 84: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rQpH8i.......................................108
Fig. 85: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rQOskN......................................108
Fig. 86:	[acesso	20	jun	2017].	Disponível	em	http://bit.ly/2rz11S8........................................109
Fig. 87:	Digitalizado	de	(Santaella,	2012,	p.	85).....................................................................113
Fig. 88: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sL4iBq.......................................114
Fig. 89: © Leuphana [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2swbjnr....................114
Fig. 90: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2ryLLoy.......................................121
Fig. 91: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tJfawX........................................121
Fig. 92: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 309)..............................................................121
Fig. 93: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 43)................................................................123
Fig. 94: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 46)................................................................124
Fig. 95: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 49)................................................................127
Fig. 96: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 504)..............................................................128
Fig. 97: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 506)..............................................................128
Fig. 98: [acesso 20 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rMx9pB.....................................131
Fig. 99: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 122)..............................................................133
Fig. 100: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 118).............................................................133
Fig. 101: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 140)............................................................134
Fig. 102: Extraído do e-book (Schröter, 2014, p. 397).............................................................135
Fig. 103: [acesso 26 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2tdqoO8.....................................146
Fig. 104: © Cristiane Beneton. [acesso 26 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sdYm-
go.............................................................................................................................................146
Sumário
1   INTRODUÇÃO......................................................................................................................14
    1.1 Objetivos..........................................................................................................................15
2  METODOLOGIA..................................................................................................................16
3     RESULTADOS.......................................................................................................................17
4  DISCUSSÃO GERAL...........................................................................................................30
 Capítulo 1 - Holo...........................................................................................................30
	 1.1		Conceitos	e	Definições	Preliminares......................................................................30
    1.1.1  Raio Laser.........................................................................................................30
	 			1.1.2		Reflexão,	Refração	e	Difração..........................................................................31
    1.1.3  Frente e Raio de Onda......................................................................................32 
                1.1.4  Holograma........................................................................................................33 
																		1.1.4.1		Hologramas	de	Reflexão.............................................................................37 
																		1.1.4.2		Hologramas	de	Transmissão	de	Luz	Branca	ou	Arco-Íris..........................38 
                  1.1.4.3  Hologramas Integrais ou Multiplex............................................................40 
                  1.1.4.4  Hologramas Digitais...................................................................................41 
															1.1.5		Holografia	versus	Holograma	e	a	Crise	da	Representação...............................44 
															1.1.6		Leibniz,	Brewster,	Wheatstone	e	Holmes.........................................................54 
               1.1.7  Fresnel...............................................................................................................57 
               1.1.8  Fourier...............................................................................................................59 
 1.2  A Imagem Fantasma...............................................................................................61 
 1.3  Política Estelar do Presidente Ator..........................................................................68 
 1.4  Capas de Revistas....................................................................................................73 
 1.5   Holomoedas............................................................................................................76 
												1.6		O	Universo	como	Simulação	Holográfica..............................................................77 
            1.4  Holoplenum FULL 16K..........................................................................................84 
	 1.7		Não	se	faz	mais	hologramas	como	antigamente.......................................................87 
            1.8  Ontologia não é um erro epistemológico................................................................88 
 1.9  Holobardo da Quarta Visão no Entre-Vidas.............................................................90 
            Capítulo 2 - Holoarte......................................................................................................91 
            2.1 Holoarte Brasileira...................................................................................................91 
               2.1.1  Visita à Arco Íris do Ar-Curvo...........................................................................99 
            2.2 Holoarte Internacional..............................................................................................99 
               2.2.1 Salvador Dali...................................................................................................102 
        2.2.1.1  The Crystal Grotto....................................................................................103 
                  2.2.1.2  The Submarine Fisherman........................................................................105 
       2.2.1.3   Polyhedron...............................................................................................106 
       2.2.1.4   Holo’s, Holo’s, Velasquez, Gabor.............................................................106 
       2.2.1.5 Melting Clock.............................................................................................107 
                  2.2.1.6 Dali Painting Gala....................................................................................108 
       2.2.1.7 Brain of Alice Cooper................................................................................109 
 Capítulo 3 - Estética.....................................................................................................110 
 3.1 Imagem Transplana: em algum lugar entre o bi e o tridimensional.....................110 
  3.2 Jens Schröter..........................................................................................................114 
     3.2.1  Primeira série: ótica geométrica: plano..........................................................121 
    3.2.2  Segunda, terceira e quarta séries: 3D............................................................124 
                3.2.3  Segunda série: ótica ondulatória....................................................................127 
	 			3.2.4		Terceira	série:	ótica	fisiológica.....................................................................129 
                 3.2.5  Quarta série: ótica virtual...............................................................................132 
       3.2.6   Conclusões de Schröter...................................................................................135 
        3.2.6.1  Primeira: Camadas e não sucessão na história da mídia.........................135 
        3.2.6.2  Segunda: A importância das imagens transplanas aparentemente marginais 
para a produção de espaço.......................................................................................................136 
																																		3.2.6.3		Terceira:	A	diferença	de	meios	óticos	e	visuais.	Modelos	antropomórficos	ver-
sus	 não-antropomorficos.........................................................................................................137 
       3.2.6.4  Quarta: Crítica da noção planocêntrica da imagem.................................139 
     3.2.7 A Quarta Dimensão.......................................................................................142 
5  CONCLUSÃO......................................................................................................................148 
6  REFERÊNCIAS...................................................................................................................152 
7  ANEXO................................................................................................................................162
14
________________________________________________________________________________________ 
1 O Prof. Dr. Jens Schröter é pesquisador e professor alemão de teoria e prática dos sistemas multimídia da Uni-
versidade de Siegen. Foi diretor da escola de graduação Locating Media de 2008 a 2012.
2  A Dra. Susan Andrews é psicológa e antropóloga pela Universidade de Harward, Estados Unidos. Doutora em 
Psicologia Transpessoal pela Universidade de Greenwich, também nos Estados Unidos. www.visaofuturo.org.br 
acesso em 12/06/2017)
 1. INTRODUÇÃO
	 A	holografia	é	um	assunto	fascinante	não	apenas	pelo	paradoxo	de	gerar	o	fenômeno	da	
visualização	de	um	objeto	ou	luminosidade	tridimensional	flutuando	a	partir	de	uma	superfície	
bidimensional,	mas	por	todas	as	suas	implicações	na	ciência,	filosofia,	arte	e	consciência.	Tra-
ta-se de uma centralidade não-local essencial, como um aeroporto ou rodoviária, um ponto de 
partida para se percorrer vários trajetos. Na época da sua invenção, o raio laser era considerado 
uma solução em busca de um problema, hoje não conseguimos mais imaginar um mundo sem 
ele. O raio laser permitiu a criação do primeiro holograma, a maioria das tecnologias de impres-
são 3D e fabricação digital, métodos não invasivos de tratamento médico que substituem ci-
rurgias e aplicações que estão em nosso cotidiano – como a leitura dos preços dos produtos em 
caixas de supermercados (funciona como lente e, portanto, como objeto e não como imagem), 
no	nosso	cartão	bancário	para	evitar	que	seja	falsificado,	na	criação	de	novos	materiais,	assegu-
ra a precisão de máquinas e instrumentos etc. O laser é um gênio que não pode mais voltar para 
a	lâmpada.	No	âmbito	da	estética,	a	arte	holográfica	propicia	um	inédito	uso	do	espaço-tempo	
em relação às outras imagens transplanas, termo criado pelo pesquisador alemão Jens Schrö-
ter1	(1),	além	de	contribuir	na	releitura	da	história	das	mídias:	criou	uma	outra	historiografia,	e	
serviu de base para a criação de novas imagens transplanas (como a realidade virtual, mista e 
aumentada).
 O interesse neste assunto nasceu em 1999 com o advento de Matrix (2) no cinema, o 
que	poderia	por	si	mesmo	justificar	o	vínculo	ou	a	identidade	da	holografia	com	o	cinema.	Eu	
morava	em	uma	república	em	Bauru	em	que	algumas	pessoas	faziam	parte	da	Visão	Futuro,	
uma comunidade alternativa de Porangaba, interior do estado de São Paulo, capitaneada pela 
psicóloga norte-americana Susan Andrews2, chamada pelos “margis” (de Ananda Marga) de 
Didi (o feminino de Dada, o equivalente a “monge” em outras agremiações). Havia ouvido 
dizer	que	ela	defendia	a	importância	de	“construir	o	holograma”	como	etapa	fundamental	para	
a	 construção	da	própria	 realidade.	Foi	neste	 contexto	em	que	 fui	 assistir	o	 referido	filme,	 e	
identifiquei	um	claro	sabor	holográfico,	embora	não	apareça	esta	palavra	no	filme.	Penso	que	
esse	assunto	é	algo	que	aditiva	a	intuição	de	forma	que	isso	aconteceu	várias	vezes	durante	essa	
pesquisa,	ou	seja,	tinha	uma	certa	pré-certeza	(que	foi	confirmada	depois)	de	que	se	tratava	de	
um	texto	holográfico	-	livros	que	não	continham	essa	palavra	no	título,	subtítulo	ou	resenha.	Foi	
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assim com O Campo (3), A Ciência do Campo Akáshico (4), O Código Básico do Universo (5) 
e	outros.	O	tema	holografia	é	bastante	amplo,	como	um	grande	aeroporto	que	pode	levar	você	
para	vários	lugares,	mas	nesta	pesquisa	focamos	na	arte	holográfica.	Hologramas	como	obras	
de	arte	parecem	estar	na	interseção	exata	entre	o	cinema	e	a	instalação	artística,	ou	seja,	o	filme	
artístico apresentado em uma galeria ou museu e não numa sala de cinema. Como sugerem os 
títulos	dos	livros	acima,	a	holografia	é	um	assunto	que	aponta	para	a	neurociência	e	a	ontologia	
-  temas centrais da trilogia Matrix (2).
1.1 Objetivos
	 Meu	 principal	 não-entender	 antes	 da	 realização	 desta	 pesquisa	 se	 referia	 ao	 fato	 de	
como	uma	mídia	tão	fascinante	como	a	holográfica,	teve	um	desenvolvimento	artístico	tão	res-
trito no espaço e tão curto no tempo, dúvidas essas que começaram a serem esclarecidas quando 
vi pessoalmente o holograma, o Arco-Iris do Ar Curvo	de	Júlio	Plaza,	no	Itaú	Cultural	em	São	
Paulo em agosto de 2016, mas também com a leitura de principalmente Kac (6) e Schröter (1). 
Arte	holográfica	possui	uma	natureza	multimídia	genuína	uma	vez	que	é	uma	mídia	cinemato-
gráfica	ou	fílmica,	mas	não	é	entretenimento,	nem	narrativa	no	sentido	comum,	de	forma	que	
ela borra a fronteira acadêmica estabelecida entre multimeios e artes visuais ou entre cinema e 
artes	visuais,	reflexo	talvez	da	Revolução	Industrial	no	modus operandi da academia. Por que 
há tão poucas pesquisas sobre esse assunto? Foram essas as questões que nortearam este pes-
quisa.
	 Embora	a	holografia	seja,	segundo	Youngblood	(7)  uma das quatro formas autênticas 
de	se	fazer	cinema,	ela	geralmente	não	é	apresentada	naquilo	que	é	chamado	“situação	cine-
ma” que implica uma plateia numa sala escura sentada em frente a uma superfície bidimen-
sional	branca	que	 recebe	uma	projeção	de	 luz	vinda	de	 trás.	Embora	existam	autores	como	
Musser (8) que não reconhecem o início do cinema em 1895, eles não formam uma maioria, 
principalmente	em	um	país	jovem	como	o	Brasil	que	tem	dificuldades	em	pensar	em	aconte-
cimentos anteriores à 1500, ou seja, mais jovens que a si mesmo. De acordo com Machado 
(9), o que geralmente se entende por cinema é na verdade, apenas uma de suas possibilida-
des	que	obteve	maior	sucesso	comercial	num	contexto	de	espaço	e	tempo	muito	específicos. 
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Logo me dou conta de que, na verdade, ao ensaiar um movimento em di-
reção simultaneamente ao passado e ao futuro, a referência básica de mi-
nhas indagações era o cinema. Mas, no mesmo momento em que me divi-
dia nessas duas direções, o conceito de cinema ia se expandindo em minha 
cabeça, de modo a abarcar tanto as suas formas mágicas anteriores quanto 
as suas formas tecnológicas contemporâneas. E, de fato, nos textos que se 
seguem,	o	leitor	lerá	mais	de	uma	vez	que	muitas	das	experiências	anterio-
res ou posteriores a isso que chamamos de cinema podem ser, na verdade, 
muito	 mais	 cinematográficas	 (no	 sentido	 etimológico	 do	 termo)	 do	 que	 a	
prática regular da arte que leva esse nome. Ou seja, pode haver uma repre-
sentação mais eloqüente do movimento, da duração, do trabalho modelador 
do tempo e do sincronismo audiovisual nas formas pré e pós-cinematográ-
ficas	do	que	nos	exemplos	“oficiais”	da	performance	cinematográfica.	(10).
 2. METODOLOGIA
 Trata-se de uma pesquisa exploratória cujo mérito estaria muito mais no levantamento 
do	estado	da	arte	não	apenas	da	arte	holográfica	brasileira	e	internacional	desde	a	criação	da	
primeira holoarte, mas no campo mais amplo da imagem transplana em que se insere – para que 
ela possa servir de subsídio ou ponto de partida para outras pesquisas, ou em outras palavras, de 
onde	ele	veio,	as	tecnologias	que	o	tornaram	possível,	sua	influência	na	arte	atual	visível	hoje	
e que novos caminhos ele aponta para o futuro. Reunir em um só lugar informações bastante 
dispersas.
Essa dissertação poderia se concentrar na análise (como tem sido a maior parte das disserta-
ções	deste	programa)	na	representação	de	hologramas	analisando	filmes	como Tron: O Legado 
(11) ou Prometheus (12),	mas	se	eu	fizesse	isso	estaria	mais	prestando	um	desserviço	do	que	
propriamente contribuindo por dois fortes motivos: 1. pela distinção entre os hologramas da 
ficção	científica	cinematográfica	e	os	hologramas	“reais”	e	2.	sendo	o	holograma	uma	mídia	
cinematográfica,	uma	das	formas	de	se	fazer	cinema,	como	referido	acima,	não	há	necessidade	
de se adicionar mais uma camada de um cinema como ele é habitualmente entendido para legi-
timar a pesquisa, o cinema já está lá, ainda que de uma forma muito mais próxima da instalação 
artística	do	que	da	sala	de	projeção	escura	muito	parecido	com	o	que	já	acontece	com	os	filmes	
“convencionais”	feitos	para	ser	obras	e	estar	numa	galeria	de	arte.	Embora	seja	fã	dos	filmes	
referidos,	suas	análises	correria	o	risco	de	ser	“a	representação	do	holograma	na	ficção	científi-
ca”,	sendo	que	a	holografia	é	algo	que	escapa	a	qualquer	forma	de	representação,	motivo	pelo	
qual ele é usado para averiguar autenticidade usado em dispositivos que requerem segurança. 
Ao invés de se gravar o ponto de vista de alguém em um local como acontece no cinema tra-
dicional, o holograma oferece ao observador a oportunidade de perceber a maneira como seu 
corpo afeta sua visão, dá-se uma cena e a visão do agora interator, depende de seu movimento 
e posição como de fato acontece na realidade consensual. A grande inovação do holograma 
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talvez	seja	o	fato	de	ser	um	filme	não	gravado	e	com	isso	ele	consegue	a	proeza	de	estar	sempre	
no presente. Sim, a cena está gravada, mas o que você irá ver não está pré-determinado (como 
ocorre	em	um	filme	comum)	porque	depende	da	sua	atitude	diante	dele,	e	isso	diretor	nenhum	
tem como prever.
 3 RESULTADOS
 Como expresso no item 1.1 Objetivos, buscamos entender como uma tecnologia com 
tão forte apelo visual, com ressonâncias inclusive espirituais, pudesse “não ter ido para a fren-
te”, comportando-se como um voo de galinha. No ano passado, 2016, submeti a tradução de um 
artigo de Gene Youngblood (7) à Revista Movimento, que aprovou a publicação que só ocorreu 
depois	que	eu	já	havia	enviado	o	texto	para	a	arguição,	o	que	pode	ser	atualizado	depois	nesta	
revisão	pós-defesa.	O	atraso	deveu-se	à	dificuldade	de	entrar	em	contato	com	o	autor	para	que	
ele	autorizasse	a	tradução.	Embora	o	artigo	não	responda	diretamente	as	minhas	indagações,	
desempenha um papel fundamental nesta dissertação. Dada a mensuração da produtividade da 
pesquisa acadêmica ser auferida em termos de números de artigos publicados, apresento a se-
guir esta tradução publicada nesta revista discente do Programa de Pós-graduação em Meios e 
Processos Audiovisuais da ECA/USP; revisada por Andréa C. Scansani e Ivan Amaral.
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Fig. 1.	Comparação	entre	os	espectros	de	luz	incandescente	e	laser.
________________________________________________________________________________________
3  Theodore Harold “Ted” Maiman (1927-2007) foi um físico norte-americano, o primeiro a construir um Laser 
(Light Amplification by Simulated Emission of Radiation ou Amplificação da Luz pela Emissão de Radiação 
Simulada). Recebeu diversos prêmios e honrarias pelo seu trabalho.
4 Emmett Norman Leith (1927-2005) foi um professor norte-americano de engenharia elétrica na Universidade 
de	Michigan	e	junto	com	Juris	Upatnieks,	co-inventou	a	holografia	tridimensional. 
8	Juris	Upatnieks	(1936	-)	é	um	físico	e	inventor	letão-americano,	co-autor	da	holografia	tridimensional	com	
Emmett Leith com quem escreveu uma série de artigos entre 1962 e 1964. Em 2009 tinha 19 patentes.
 4  DISCUSSÃO GERAL
 Capítulo 1 - Holo
	 1.1.	Conceitos	e	Definições	Preliminares
 1.1.1. Raio Laser
	 Enquanto	uma	fonte	de	luz	incandescente,	fluorescente	ou	LED	(Light	Emitting	Diode)	
apresenta todas cores do espectro contínuo que correspondem aos comprimentos de onda visí-
veis	ao	olho	humano,	a	luz	laser	apresenta	espectro	discreto	(apenas	um	comprimento	de	onda,	
uma	cor).	Embora	Gabor	tenha	inventado	a	holografia	em	1948,	suas	experiências	se	limitaram	
ao	uso	de	arco	de	luz	de	mercúrio,	a	holografia	só	se	tornou	viável	comercialmente	com	a	in-
venção	da	primeira	fonte	de	luz	coerente,	o	raio	laser	em	1960	pelo	físico	e	engenheiro	norte-
-americano Theodore Maiman3 (1927-2007), autor de The Laser Odyssey (13). E os primeiros 
hologramas de alta qualidade foram feitos por Emmett Leith4 (1927-2005) e Juris Upatnieks5 
(1936)	em	1962.	As	principais	características	da	luz	laser	são:	monocromia,	alta	intensidade,	
direcionalidade e coerência. 
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Uma segunda característica é o fato de que a intensidade do feixe laser pode 
ser	extremamente	grande,	ao	contrário	das	fontes	de	luz	convencionais.	Sua	
potência pode atingir ordens de tera watt (1012 W). Essas grandes intensida-
des ocorrem em lasers pulsados, onde a energia acumulada em longo tempo é 
emitida toda em um intervalo de tempo muito pequeno, da ordem de 10-12 s
.
Em terceiro lugar temos o caráter direcional do feixe laser. Fótons emitidos in-
clinados	com	relação	ao	eixo	central	não	contribuirão	para	o	feixe	de	laser	final.	
O feixe resultante, que é constituído de ondas caminhando na mesma direção, 
é bastante estreito; ou seja, todo feixe propaga-se na mesma direção, haven-
do um mínimo de dispersão. Essa característica é extremamente importante 
para	uma	série	de	aplicações	em	comunicação,	na	indústria,	na	eletrônica	etc.
A	quarta	 característica	 importante	 da	 luz	 laser	 é	 sua	 coerência.	Para	 expli-
car	o	que	significa	a	 luz	ser	coerente	devemos	lembrar	da	natureza	ondula-
tória	 da	 luz.	 Radiação	 é	 espacialmente	 coerente	 se	 as	 ondas	 sucessivas	 da	
radiação estão em fase e temporalmente coerente se os trens de onda têm 
todos a mesma direção e o mesmo comprimento de onda. Para exempli-
ficar	 nossa	 ideia	 de	 coerência,	 vamos	 tomar	 um	 exemplo	 simples.	 Va-
mos considerar as águas calmas de um lago. Ao jogarmos uma pedra, ha-
verá produção de ondas de uma forma periódica e ordenada. Com isso, 
vemos em todos pontos desse lago ondas coerentes. Agora, vamos jogar 
de maneira desordenada várias pedras no interior do lago. Nessa situação, 
as ondas da superfície estarão totalmente desordenadas, provenientes de 
pontos diferentes. Essas não são ondas coerentes, mas incoerentes. (14)
Primeiramente,	a	mais	marcante	é	que	a	luz	laser	é	monocromática,	já	que	a	
energia carregada pelo fóton estimulante e pelo fóton emitido são as mesmas. 
Portanto,	se	verificarmos	o	espectro	da	luz	laser,	veremos	apenas	uma	linha,	
mostrando que ela é composta de apenas um comprimento de onda, enquan-
to	 uma	 fonte	 de	 luz	 incandescente	 é	 formada	 por	 vários	 comprimentos	 de	
onda.	A	monocromaticidade	da	 luz	 laser	 é	 importante	 em	espectroscopia	e	
em	outras	áreas	de	pesquisa	que	requerem	luz	com	uma	energia	determinada.	
	 1.1.2.	Reflexão,	Refração	e	Difração
 Segundo Tiago Dantas (15), toda onda quando se depara com um obstáculo irá con-
tinuar sua propagação, porém em sentido contrário e com a mesma intensidade. Isso ocorre 
devido	à	lei	da	Ação	e	Reação.	Quando	a	extremidade	em	que	a	onda	se	propaga	é	fixa,	a	re-
flexão	ocorrerá	de	forma	inversa	à	normal,	porém	quando	a	extremidade	for	móvel	ou	livre,	
a	reflexão	retorna	da	mesma	forma,	sem	inversão.	Um	bom	exemplo	de	reflexão	de	ondas	é	o	
eco. Quando falamos em grandes espaços livres, onde existe um grande obstáculo, o som que 
emitimos	é	refletido,	dando	esse	som	característico.	
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Fig. 2. Acima à esquerda temos a vista de topo da frente e raio 
de onda de uma propagação concêntrica. Abaixo à esquerda 
temoso a perspectiva dos mesmos elementos em uma propa-
gação paralela.
 Quando uma onda se propaga passando de um meio para outro, ela sofrerá uma mudan-
ça	de	velocidade	e	direção	de	propagação.	Esse	fenômeno	é	chamado	de	refração.	Assim,	quan-
do	dizemos	que	uma	onda	se	refratou	ao	passar	de	um	meio	para	outro,	queremos	dizer	que	sua	
velocidade foi alterada e sua direção sofreu uma mudança de sentido, passando obliquamente 
para	o	outro	meio.	O	outro	fenômeno	relativo	às	mudanças	que	ocorrem	nas	ondas	é	a	difração.
	 Um	exemplo	claro	desse	 fenômeno	é	quando	duas	pessoas,	 separadas	por	um	muro,	
conversam.	Neste	caso,	as	ondas	iriam	refletir	para	a	mesma	pessoa	(reflexão),	ou	passar	pelo	
muro (refração), porém a intensidade seria bastante menor. O fato é que a pessoa do outro lado 
do	muro	escuta	perfeitamente	bem	o	que	a	outra	diz,	isso	se	dá	devido	ao	fenômeno	da	difração.	
A difração é a propriedade que a onda possui de contornar o obstáculo e se propagar. Quanto 
maior o comprimento da onda, mais fácil será sua difração, já que em alguns casos de ondas 
muito pequenas, elas provavelmente não conseguirão se difratar.  
 1.1.3. Frente e Raio de Onda
 Domiciano Silva (16) nos propõe imaginar que estamos à beira de um lago. Em um 
momento qualquer lançamos uma pedra sobre a superfície desse lago. É possível ver que o 
ponto atingido sofrerá uma perturbação. Portanto, na superfície do lago veremos a formação 
de círculos concêntricos cujos raios crescem com o passar do tempo. Quando essa perturbação 
se	propaga	dizemos	que	ela	constitui	uma	onda.	Assim,	podemos	definir	uma	onda	da	seguinte	
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forma: denomina-se onda a propagação de energia de um ponto a outro, sem que haja transporte 
de matéria entre eles. Para representar esquematicamente a propagação de ondas, usamos dois 
artifícios simples: frente de onda é a região do espaço que reúne todos os pontos do meio alcan-
çados	simultaneamente	por	um	pulso	(dizemos	que	todos	os	pontos	de	uma	frente	de	onda	têm	
a mesma fase). As frentes de onda podem ser chamadas de superfícies de onda. Raio de onda é 
uma linha orientada que tem origem na fonte de ondas e é perpendicular às frentes de onda, 
traçada de modo a indicar a orientação da propagação da onda em cada ponto do meio. Quanto 
à	propagação	da	onda,	ou	seja,	quanto	à	direção	relevante	da	onda,	dizemos	que	há	três	tipos	de	
ondas: Unidimensional é a onda que se propaga em uma única dimensão, como, por exemplo, 
ondas em cordas tracionadas. Bidimensional é a onda que se propaga em duas direções, isto é, 
em um plano. Por exemplo, ondas em superfícies de líquidos. Tridimensional é a onda que se 
propaga em três dimensões, isto é, no espaço, como ocorre com a maioria das ondas luminosas 
e das ondas sonoras. 
 1.1.4. Holograma
 Antes de começar a escrever sobre hologramas, é importante saber o que ele é, do que 
estamos	falando,	uma	vez	que	existem	inúmeros	efeitos	e	imagens	feitas	com	as	mais	diversas	
técnicas	óticas	ou	de	 impressão	gráficas	que	 se	dizem	“holográficas”	 sem	 sê-lo.	E	 antes	de	
analisar	 a	visualização	de	um	holograma,	precisamos	entender	 como	é	 feita	 a	 sua	gravação	
e	os	fenômenos	óticos	que	tornam	isso	possíveis.	Entender	isso	é	importante	até	para	análise	
dos hologramas digitais em que todo esse processo ótico é simulado por cálculos matemáticos. 
Dennis Gabor9,	o	físico	que	inventou	a	holografia	em	1948	falava	sempre	de	hologramas.	Ele	
cunhou	a	palavra	“holograma”	para	defini-la,	como	nos	informa	Eduardo	Kac10 (6), esmiuçando 
não apenas sua etimologia, mas a intenção dos seus criadores:
 Uma maneira não-técnica de expressar o conceito do holograma é que devido à para-
laxe, podemos ver a imagem em movimento sem que esta seja produto de uma sequência de 
imagens pré-determinada, o movimento do holograma sempre dependerá do movimento do ob-
servador,	e	isso	possibilita	que	ele	esteja	sempre	no	presente,	sempre	atualizado.	O	movimento	
__________________________________________________________________________________________1
9 Dennis Gabor (1900-1971) foi um engenheiro eletricista e inventor húngaro-britânico, conhecido pela invenção 
e	aperfeiçoamento	da	holografia,	pela	qual	foi	laureado	com	o	Nobel	de	Física	em	1971.
10  Eduardo	Kac	(1962	-)	é	um	artista	e	professor	brasileiro.	Um	dos	pioneiros	da	arte	digital,	arte	holográfica,	arte	
da telepresença e bioarte. Atualmente é professor do Instituto de Arte de Chicago, Estados Unidos onde obteve 
seu mestrado. Doutor pela Universidade de Wales, Reino Unido desde 2004.
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11 George Wilhelm Stroke (1924-2007) foi um físico croata, educador e consultor. Laureado com o Prêmio Hum-
boldt em 1978.
Fig. 3. Da esquerda para a direita: Hercule Florence, Dennis Gabor e George Stroke.
Holos	 significa	 em	grego	 total,	 completo;	 gramma	 significa	 letra	 e	 escrita.	
Tem	as	mesmas	raízes	de	graphein (escrever). Na Grécia antiga, contudo, a 
letra também era usada como um número, isto é, um sistema para a medida de 
unidades	distinguíveis	(daí	o	uso	corrente	do	sufixo	em	quilograma, que não 
significa	escrever	com	peso,	mas	a	unidade	formada	por	mil	gramas).	Assim,	
se grama designa a unidade e holos o total, a palavra holograma	significa	a	
unidade do todo, bem como a totalidade da unidade - que a palavra holografia 
nunca	poderia	expressar.	Assim,	uma	vez	que	num	holograma	cada	parte	é	
semelhante ao todo, uma característica espacial que será posteriormente trata-
da, apenas a palavra holograma deve ser usada com referência à obra produ-
zida	pelo	hológrafo,	e	a	falaciosa	holografia evitada. Falamos então de uma 
exposição	 de	 hologramas	 (e	 não	 de	 uma	 “exposição	 de	 holografias”).	 (17)
que vemos num holograma não é um movimento captado em um tempo passado, é algo que 
acontece	no	presente,	esta	é	a	façanha	holográfica	que	possibilitou	fazer	isto	com	um	objeto	
anteriormente gravado, mais um sintoma de que o holograma é mais que uma mera imagem. 
Coube a George Stroke11, professor de engenharia elétrica da Universidade de Michigan e pio-
neiro	em	fazer	hologramas	usando	laser,	propor	pela	primeira	vez	o	 termo	“holografia”.	Ele	
deve	tê-lo	feito	pelo	uso	do	filme	fotográfico	utilizado	em	sua	gravação,	o	que	é	um	equívoco	
na	medida	em	que	aproxima	o	holograma	da	foto,	induzindo	o	entendimento	desse	como	um	
tipo daquela, o que é totalmente enganoso como veremos. Kac nos explica a origem da palavra 
fotografia:	
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Fig. 4. Processo ótico de gravação do holograma de uma estatueta de um cisne com lasers divididospe-
los	espelhos	e	o	filme	holográfico	recebendo	os	raios	refletidos.	Há	um	video	explicativo	da	Encyclo-
paedia Britannica (sem legenda) de 1972 [acesso em 19 jun 2017] Disponível em http://bit.ly/2sjt1MF
A	palavra	 fotografia	 foi	 sugerida	primeiramente	pelo	pioneiro	 francês	Her-
cules	Florence	1833,	como	conseqüência	de	sua	tentativa	de	usar	a	luz	para	
imprimir rótulos e diplomas num papel com um revestimento de prata. Mas, 
enquanto	a	fotografia	como	hoje	a	conhecemos	foi	inventada	por	Niepce	como	
uma	culminação	de	séculos	de	pesquisa	naquela	direção,	a	holografia,	como	
muitas outras invenções do século XX, era o subproduto da busca de alguma 
coisa mais. A saber, um método para melhorar a qualidade de imagens regis-
tradas	num	microscópio	eletrônico.	Contrariamente	à	 fotografia,	 a	hologra-
fia	não	veio	como	uma	consequência	de	séculos	de	perfectibilidade.	Dennis	
Gabor, seu inventor, precisava, em 1947, do que viria posteriormente a ser 
chamado	de	um	laser	para	fazer	hologramas	tridimensionais,	mas	inventou	a	
holografia	quase	quinze	anos	antes	do	aparecimento	do	primeiro	laser.	Mesmo	
no início dos anos de 1960, quando os primeiros hologramas tridimensionais 
foram feitos, a técnica foi denominada “uma solução em busca de um proble-
ma” pela imprensa. Mais de trinta anos transcorreram desde a invenção da 
holografia,	mas	as	características	do	meio	como	tal	e	seu	significado	cultural	
permanecem desconhecidos. (18)
 Há inclusive uma pesquisa publicada em 1976 (19) pelo professor brasileiro Boris Kos-
soy	(1941)	e	muito	pouco	conhecida,	que	atribui	a	Florence	a	invenção	da	fotografia	na	Vila	
de São Carlos, hoje Campinas, há 184 anos atrás, em 15 de agosto de 1832, portanto, sete anos 
antes da invenção do daguerreótipo por Daguerre na França (19 de agosto de 1839). Embora 
Kossoy considera 1833 o ano da suposta invenção porque as anotações de Florence são deste 
ano	e,	apesar	de	elas	afirmarem	que	a	ideia	é	de	1932,	não	há	nenhuma	prova	concreta	disso.	
Que	Florence	morou	e	morreu	no	Brasil,	parece	não	haver	dúvidas,	uma	vez	que	há	publicações	
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12 Massachusetts Institute of Technology
suas no jornal paulistano O Phoenix de 1839 e uma reportagem do jornal campineiro Correio 
Popular de 29 de novembro de 1979 sobre o centenário de sua morte (20). 
 No processo de confecção do holograma, parte de um raio laser se divide e através 
de	sua	reflexão	em	um	espelho	incide	sobre	um	filme	holográfico,	esse	é	o	raio	referência,	na	
imagem	em	inglês	(reference	beam),	a	outra	“metade”	do	raio	laser	também	refletida	por	um	
espelho incide sobre o objeto (object beam) que queremos holografar (nesse caso a estatueta de 
um	cisne)	que	por	sua	vez	também	reflete	a	luz	que	assim	como	o	anterior	incide	sobre	a	mesma	
superfície	contendo	o	filme	holográfico.	A	incididência	desses	dois	feixes	provenientes	de	um	
raio	laser	cria	um	padrão	de	interferência	que	fica	gravada	no	filme.	Esse	padrão	só	é	percebido	
como “imagem” ou como a simulação do objeto à frente ou atrás dessa superfície depois a ser 
iluminada com o mesmo laser usado na sua gravação. Veremos que há tipos de hologramas que 
podem ser vistos sem a necessidade de lasers mas a o processo de gravação é um processo geral 
que nos ajuda a entender os todos os desdobramentos teóricos posteriores com suas aplicações 
sejam nas neurociências, nos modelos cosmológicos ou na própria teoria da imagem.
	 Há	uma	infinidade	de	tipos	de	hologramas;	parece	haver	tantos	tipos	quanto	possa	
possibilitar a criatividade humana. No site do museu do MIT12 por exemplo, encontramos um 
glossário (21) enumerando os tipos encontrados em seu acervo:
 1. estereograma integral de 120º (multiplex);
 2. estereograma integral de 360º (multiplex);
 3. estereograma gerado por computador;
	 4.	de	gelatina	dicromatada	(reflexão);
	 5.	de	relevo	de	folha	mylar	(luz	branca	de	transmissão);
	 6.	estereograma	holográfico;
 7. de transmissão laser;
	 8.	arco-íris	ou	de	luz	branca	de	transmissão;
	 Considerando	bastante	confusa	essa	classificação,	em	que	o	“estereograma	holográfico”	
por	exemplo	é	explicado	como	sendo	uma	alternativa	ao	processo	holográfico	original,	moti-
vo	pela	qual	acho	enganoso	chamar	algo	não	holográfico	com	essa	rubrica,	apenas	porque	se	
utiliza	de	um	laser.	Embora	uma	classificação	geral	seja	também	um	tanto	quanto	confusa,	um	
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holograma integral ou multiplex, por exemplo não deixa de ser um tipo de holograma arco-íris 
no qual são gravados uma série de imagens que são rotacionadas e com isso temos a percepção 
de	movimento,	colocarei	abaixo	as	definições	mais	genéricas	e	mais	abundantes	que	coincidem	
grosso	modo	aos	termos	colocados	entre	parênteses	na	classificação	do	MIT,	que	na	verdade	
parece	ser	subtipos	de	uma	tipificação	mais	geral.	Sem	mencionar	os	“dialetos”;	em	Portugal	
por exemplo, o holograma de relevo é chamado “de cunhagem”, nos países de língua inglesa, 
“embossed”	e	a	estranheza	em	perceber	que	o	holograma	de	luz	branca	de	transmissão	e	o	de	
arco-íris são o mesmo, diferentes denominações para o mesmo tipo. Também não é tarefa fácil 
classificar	hologramas	tendo	acesso	apenas	às	suas	fotos,	através	das	quais	não	é	possível	per-
ceber todas as suas peculiaridades. O hológrafo Frank De Freitas (22), por exemplo, distingue 
em seu curso online de	holografia	(23),	apenas	dois	tipos:	reflexão	e	transmissão.
 1.1.4.1	Hologramas	de	Reflexão
 Em 1962, o físico russo Yuri Denisyuk13	combinando	o	trabalho	com	fotografia	colori-
da de interferência Grabriel Lippmann14	produziu	o	holograma	com	luz	branca	de	reflexão	que	
poderiam	ser	vistos	com	luz	incandescente	comum.
Fig. 5  À esquerda, Tigirl,	1985.	Holograma	de	reflexão	da	artista	Margareth	Benyon.	20	x	33	cm.	
Haleto de prata no vidro. À direita,  Fig. 6  Ebb and Flow, de Dominic Welby. 25 x 20 cm.
________________________________________________________________________________________
13 	Yuri	Nikolaevich	Denisyuk	(1927-2006)	foi	um	físico	soviético,	um	dos	fundadores	da	holografia	ótica.	Foi	
membro da Academia Russa de Ciência.
14 Gabriel Lippmann (1845-1921) foi um fsísico franco-luxemburguês. Laureado com o Nobel de Física em 1908 
pelo	seu	novo	método	fotográfico	baseado	em	fenômenos	de	interferência.
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Fig. 7  O físico Yuri Denisyuk segu-
rando um holograma de um auto-re-
trato.
	 1.1.4.2	Hologramas	de	Transmissão	de	Luz	Branca	ou	Arco-Íris
	 Em	1968,	um	avanço	na	holografia	foi	fundamental	para	a	disseminação	da	holografia	
através do barateamento de sua produção tornada possível através da sua “impressão” no plás-
tico. Isso foi possível pela invenção do holograma de transmissão pelo professor norte-ameri-
cano Stephen Benton15	quando	pesquisava	televisão	holográfica	nos	laboratórios	da	Polaroid.	
Também	podendo	ser	visto	sob	a	luz	branca,	o	holograma	de	arco-íris	mostrava	as	sete	cores	
do espectro luminoso e atraiu a atenção de artistas que queriam aplicar essa técnica em seus 
trabalhos.
Fig. 8  Dewa, 1982. Holograma arco-íris de Rudie Berkout
________________________________________________________________________________________ 
15 Stephen Anthony Benton (1941-2003) foi um professor, artista e inventor norte-americano. Diretor do Cenntro 
de	Estudos	Visuais	Avançados	(CAVS	na	sigla	em	inglês)	do	MIT.	Tinha	14	patentes	em	física	ótica	e	fotografia	
e lecionava artemídia e ciências no MIT. 
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Not only was Stephen Benton an accomplished scientist, but also an artist. 
Benton thought of holography as an ‘’intersection of art, science and techno-
logy’’ One of his works, Volumetric Rendering of Magnetic Resonance Ima-
ging - Acquired Data, Digital Hologram is currently on display at Brigham 
and Women’s Hospital. His own works in holography have been displayed at 
the Museum of Holography on Mercer Street in Manhattan, where he was a 
curator. Currently, MIT holds the entire collection of Benton’s holographs as 
the Museum of Holography went bankrupt in 199216. (24)
________________________________________________________________________________________ 
16	Tradução	minha:	Stephen	Benton	não	foi	só	um	cientista	de	realizações,	mas	também	um	artista.	Benton	pensou	
a	holografia	como	uma	“intersecção	entre	arte,	ciência	e	tecnologia”.	Um	dos	seus	hologramas	digitais,	Renderi-
zação Volumétrica de uma Imagem de Ressonância Magnética – Dados Adquiridos, está atualmente em exposição 
no	Hospital	da	Mulher	de	Brigham.	Seus	próprios	trabalhos	em	holografia	estavam	expostos	no	Museu	de	Ho-
lografia	na	Rua	Mercer	em	Manhattan,	quando	era	o	curador.	Atualmente,	MIT	adquiriu	a	coleção	completa	dos	
hologramas	de	Benton	desde	o	fechamento	do	Museu	de	Holografia	em	1992.
17  Tradução minha: Possivelmente o mais conhecido trabalho de Stephen Benton, o inventor do holograma do 
arco-íris. Uma série de linhas feitas de pontos parece viajar para o observador, como se ele estivesse viajando 
pelo espaço, ou no meio de uma explosão de uma supernova; as cores dos pontos / linhas mudam, dependendo 
da	posição	do	visualizador.
Fig. 9   À direita o Dr. Stephen Benton olha através de Crystal Beginning (22), um holograma de 
transmissão	de	luz	branca	produzido	pela	Polaroid	Corporation	em	1977.
Fig. 10  À	esquerda,	fotografia	colorida	do	holograma	Crystal Beginning feito por Benton, Stephen 
A; Mingace, Jr; Herbert S, Houde-Walter e William R. 12 x 12 polegadas, 1977. 
Possibly the best know work by Stephen Benton, the inventor of the Rainbow 
Hologram. A series of lines made up of dots seems to travel towards the viewer, as 
though one is traveling through space, or in the middle of an exploding superno-
va; colors of the dots/lines change, depending on the position of the viewer. (25)17
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18  Lloyd Cross (1935-2015) foi um físico e hológrafo norte-americano.
19  Jerry Pethick (1935-2003) foi um artista plástico e escultor canadense.
20  Video	da	fig.	11:	[acesso	em	09	jun	2017].	Disponível	em		https://youtu.be/Lkqxj8EPAVg
21  Video	da	fig.	13:	[acesso	em	09	jun	2017].	Disponível	em	https://youtu.be/Cz067kQ3W18	
	 1.1.4.3.		Hologramas	Integrais	ou	Multiplex
 Lloyd Cross18, desenvolveu em 1972 o primeiro holograma integral, também chamado 
holograma	multiplex,	misturando	holografia	de	transmissão	de	luz	branca	com	imagem	de	câ-
mera convencional de 35 mm. Uma sequência de um objeto ou pessoa rotacionando é gravada 
no	filme	holográfico,	causando	o	efeito	visual	de	uma	imagem	em	movimento	tridimensional.	
Criador	do	primeiro	estúdio	holográfico	não-industrial	voltado	para	a	produção	e	comerciali-
zação	de	hologramas	de	arte	e	junto	do	escultor	canadense	Jerry	Pethick19 fundaram a primeira 
escola	de	holografia,	a	San	Francisco	Holography	School,	em	1971	em	São	Francisco,	além	de	
desenvolverem	juntos	um	sistema	simples	de	estabilização	das	câmeras	holográfica	que	pela	
primeira	vez	não	requeriam	caros	elementos	óticos	e	mesa	de	isolamento,	efetivamente	tornan-
do a mídia acessível a artistas.  
 O holograma Kiss II da Figura 13 é considerado um dos hologramas mais vistos da 
história, ou pelo menos dos anos 70. Sem conhecê-lo por vídeo ou pessoalmente, podemos 
pensar	que	trata-se	de	um	holograma	(e	portanto	com	paralaxe)	mas	neste,	o	filme	está	disposto	
em 360 graus, como na face lateral de um cilindro e com o giro da base cria-se a sensação de 
movimento mas não através da persistência retiniana como acontece no cinema ou no vídeo, o 
chamado quadro a quadro. Percebemos como é falacioso julgar imagens tridimensionais (mes-
mo	hologramas	que	por	enquanto	são	superfícies	planas)	a	partir	de	fotografias	(analógicas	ou	
digitais). Isso também é visível na comparação das Figuras 9 e 10 e isso acontece não apenas 
porque a primeira é preto e branco e a segunda colorida. Copie ou clique nos links20, 21  para ver 
os vídeos dos hologramas das Figuras 11 e 13. Perceba que o usuário que postou o vídeo Kiss 
Um holograma integral é uma combinação de um holograma de transmissão 
de	 luz	 branca	 e	 um	estereograma	panorâmico.	É	 às	 vezes	 chamado	de	 um	
holograma multiplex, filme holográfico (ou ‘Holodeon’),	 filme	 sintético	ou	
estereograma	holográfico.	O	processo	para	fazer	um	holograma	integral,	con-
cebido por Lloyd Cross, envolve a gravação de um grande número de vistas 
consecutivas	sobre	filmes	de	cinema	padrão	e,	com	o	uso	de	uma	câmera	ótica	
especial,	produzindo	uma	série	correspondente	de	vistas	verticalmenteestrei-
tas	sobre	filme	holográfico.	Com	o	filme	unido	nas	duas	extremidades	para	
fazer	um	cilindro	vertical	e	iluminado	de	baixo	por	uma	lâmpada	de	incan-
descência curta comum, os espectadores podem ver uma animação limitada 
quando é girado em seu eixo ou quando eles andam em torno dele. Existem 
variações semi-cilíndricas e planas deste formato padrão. (26)
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Fig. 11  Acima, The Kiss, 1973, por 
Lloyd	 Cross	 e	 Pam	 Brazier.	 Holo-
grama Multiplex de Movimento. Es-
tereograma Integral Multiplex 120°; 
filme	de	9	1/2	pol.	x	19	pol.	em	exi-
bição no MIT Museum.
Fig. 12  À esquerda Lloyd Cross.
Fig. 13  Abaixo, The Kiss II20, 1976, 
por	Loyd	Cross	e	Pam	Brazier.	Es-
tereograma Integral Multiplex 120°; 
filme	de	12	x	23	cm.
o nomeia erradamente Kiss II; isso também acontece na descrição do mesmo com nome e data 
errada apenas permanecendo correto o tamanho.
 1.1.4.4. Hologramas Digitais
 Também chamados de CGH da sigla em inglês para Computer Graphics Generated 
Hologram ou DCG (Digital Computer Graphics Generated) são aqueles que dispensam todos 
os	instrumentos	óticos	materiais	como	lasers,	espelhos	e	filmes	para	terem	sua	gravação	ótica	
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22  Adolf Wilhelm Lohmann (1926-2013) foi um físico alemão que lidou com o processamento de informações 
óticas	e	holografia.	Era	professor	de	física	da	Universidade	Erlangen	em	Nuremberg.
23  Adam	Kozma	(1925-2014)	foi	um	engenheiro	norte-americano	de	descendência	húngara.	É	conhecido	por	suas	
contribuições	no	processamento	de	informação	ótica	de	radar	e	memórias	holográficas.
24  Paula	Heatley	Dawson	(1954	-)	é	hológrafa,	escultora	e	artista	performática	australiana.	É	doutora	em	Filosofia	
pela University of New South Wales desde 1999.
25 	Tradução	minha:	Ele	figura	o	quadrado,	a	forma	2D	mais	simples	-	em	termos	de	ordens	de	conectividade,	ele	
tem 2 lados reunidos em cada canto. O mais simples polítopo 3D, um cubo, tem 3 bordas reunidas em cada vértice, 
e pode ser representado por em 2D de forma axonométrica mostrando 6 quadrados unidos de maneira impossível 
em 2D. Um hipercubo consiste de 8 células “cúbicas” com quatro delas reunidas em cada “faceta” (?) Dobrada 
dentro de cada um, no hiperespaço 4D de um modo impossível em 3D, e pode ser representado em 3D através uma 
escultura	de	arame	de	um	cubo	dentro	de	um	cubo	juntando-se	nos	cantos,	mas	de	uma	maneira	que	não	pode	fazer	
sentido em termos de geometria 3D. O interessante é que, olhando para estereogramas de diferentes pontos de 
vista de um hipercubo, é possível “ver” um objeto que não pode existir no mundo em que nossos corpos e cérebros 
ocupam.	Além	disso,	curiosamente,	os	artistas	podem	fazer	isso	com	menos	dificuldade	do	que	os	matemáticos	que	
trabalham no campo da geometria multidimensional. Ainda mais interessante, a maioria da população (incluindo 
os matemáticos 4D, mas não os artistas) não “vêem” em estéreo - eles usam pistas visuais porque essa parte do seu 
cérebro	é	subdesenvolvido.	Fiz	o	holograma	de	modo	que	mesmo	as	pessoas	com	habilidades	estéreo	preguiçosas	
podiam “ver” em 4D. É um multiplex feito a partir de 90 slides pin reg de objetos aramados gerados por computa-
dor	,	de	um	grau,	vistas	de	um	hipercubo.	Fiz	esse	holograma	no	Pratt	Institute,	no	Brooklyn,	o	único	lugar	onde	
os	artistas	podiam	acessar	um	computador	potente	o	suficiente	para	modelar	a	geometria	4D	naquela	época	-	um	
VAX 2000, penso eu, rodando Pascal, provavelmente vencido pela memória de uma calculadora de bolso de hoje. 
Eu	me	tornei	interessado	na	geometria	multidimensional,	porque,	juntamente	com	problemas	de	xadrez,	foi	um	dos	
poucos	interesses	que	Duchamp	tinha,	no	final	de	sua	vida.
simulada matematicamente por softwares de computador. Adolf Lohmann22 e Byron Brown, 
baseando-se	no	trabalho	de	Adam	Kozma23 (1928-2014) e David Lee Kelly, foram os primeiros 
a	fazer	hologramas	com	ajuda	de	um	computador.	A	artista	australiana	Paula	Dawson24 é autora 
de um holograma digital intitulado The Legend of the True Hologram (A Lenda do Verdadeiro 
He	simplest	2D	figure	 is	 a	 square	 -	 in	 terms	of	orders	of	connectedness,	 it	
has 2 sides meeting at each corner. The simplest 3D polytope, a cube, has 3 
edges meeting at each vertex, and can be represented in 2D by anaxonometric 
showing 6 squares joined in a way impossible in 2D. A hypercube consists of 
8 “cubic” cells with 4 meeting at each “facet”(?) folded into each other in 4D 
hyperspace in a way impossible in 3D, and can be represented in 3D by a wire 
sculpture of a cube within a cube joined at the corners, but in a way we can’t 
make sense in terms of 3D geometry. The interesting thing is that by looking at 
stereograms	of	different	views	of	a	hypercube,	it’s	possible	to	“see”	an	object	
that can’t exist in the world our bodies and brains occupy. Also interestingly, 
artists	can	do	this	with	less	difficulty	than	mathematicians	working	in	the	field	
of multidimensional geometry. Even more interestingly, most of the popula-
tion (including 4D mathematicians, but not artists) don’t “see” in stereo - they 
use visual cues because that part of their brain is underdeveloped. I made the 
hologram	so	that	even	people	with	lazy	stereo	skills	could	“see”	in	4D.	It’s	a	
multiplex made from pin reg slides of computer-generated wireframes of 90, 
one-degree, views of a hypercube. I made them at Pratt Institute in Brooklyn, 
the only place where artists could access a computer powerful enough to mo-
del 4D geometry at that time - a VAX 2000, I think, running Pascal, probably 
beaten by a modern pocket calculator for memory. I became interested in mul-
tidimensional geometry because, along with chess problems, it was one of the 
very few interests that Duchamp had at the end of his life.25 (27)
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Fig. 14 Tradução do diagrama (30) do holograma gerado por computador em Firth (1972, 49). À 
esquerda um “feixe objeto” virtual é gerado via Tranformação de Fourier. Ele é sobreposto com o 
“feixe referência” virtual e então o padrão é impresso.
44
Fig. 15  Fragmento do holograma digital de Paula Dawson. 25 x 25 cm, 2007.
Holograma, Figura 15) cujo vídeo (28) nos dá uma ideia melhor da tridimensionalidade. O ar-
tista	Bob	Connolly	fez	o	holograma	digital	Hypercube	(Figura	20)	em	1989.	Veja	o	que	ele	diz	
sobre essa obra na página 42. A empresa norte-americana Zebra Imaging (29) é fabricante de 
holoimpressoras	que	são	por	ela	comercializadas	além	da	prestação	do	serviço	de	impressão	de	
hologramas a partir de objetos 3D (arquivos digitais) enviados pela internet, cujos hologramas 
provenientes destes são entregues pelo correio em qualquer parte do mundo.
	 1.1.5.	Holografia	versus	Holograma	e	a	Crise	da	Representação
 Dadas suas origens, motivações e usos completamente distintos, Kac advoga, como 
artista,	o	uso	de	holograma	em	detrimento	de	holografia,	uma	vez	que	o	primeiro	 termo	foi	
criado pelo seu próprio inventor para melhor descrevê-lo. A atitude de Kac, que à primeira vista 
pode parecer um detalhe purista sem muita importância se revela importante na medida que a 
inserção	do	sufixo	grafia	trás	junto	consigo	toda	a	lógica	surrada	e	fragmentada	da	linearidade	
da	escrita	que	o	holograma	está	distante.	Não	por	acaso,	sua	poesia	holográfica	através	dos	seus	
Fig. 16  Hologramas digitais podem facilitar a revisão de 
design e a colaboração do mesmo modo que um protótipo 
físico, como mostra a imagem cortesia da Zebra Imaging.
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Fig. 17  Hyperobject: Homeland.	Holograma	de	Reflexão	Digital	de	48	x	48	polegadas,	2013.
holopoemas27,	parece	ter	sido	criada	justamente	para	exorcizar	toda	a	grafia	da	holografia	e	a	
estratégia	que	ele	usa	para	tal	é	enfatizar	a	natureza	suspensa,	reversa,	poética,	indeterminada,	
cheia de possibilidades da palavra usando uma mídia não-literária e usando esse encontro para 
enfatizar	as	características	 intrínsecas	da	mídia	holográfica,	entre	elas,	 a	mais	 importante,	o	
tempo.	Kac	diferencia	fotografia	e	holograma	em	legenda	de	desenho	na	primeira	imagem	de	
seu	artigo	no	livro	de	Annateresa	Fabris	que	reproduzo	abaixo:
Fig. 18  Em um holograma, como visto pelo 
film holder	(porta-filme).	Para	cada	ponto	geo-
métrico	na	superfície	do	filme	existe	uma	visão	
completa de todas as informações disponíveis 
sobre o objeto. Caso falte um ponto, os outros 
reconstruirão a imagem completa do objeto, 
sem problema algum. (Por contraste. em uma 
fotografia,	 como	 visto	 pelo	 visor,	 para	 cada	
ponto geométrico na superfície do objeto, existe 
um e apenas um, ponto geométrico correspon-
dente na superfície da imagem). (30)
________________________________________________________________________________________ 
27 A holopoesia junto com a arte da telepresença e a bioarte é um dos objetos de estudo da tese de doutorado de 
Karina de Freitas Silva Fernandes pela PUC-SP em 2010 que analisa a linguagem, o corpo e a comunicação 
através destas três modalidades presentes na obra de Eduardo Kac. (33)
46
Fig. 19  Á esquerda, holograma digital feito 
pela Zebra Imaging, (47)
Fig 20  Acima, fragmento do holograma digital 
Hypercube de 8 x 10 polegadas. Bob Connolly, 
1989. (27)
 Em	outra	imagem,	Kac	(6)	nos	apresenta	as	diferenças	de	visualização	por	um	observa-
dor	de	uma	superfície	fotográfica	(à	esquerda)	e	uma	superfície	holográfica	(à	direita).	Embora	
Kac parece usar a ótica geométrica da perspectiva para explicar as duas visões, Schröter, que 
certamente leu esse artigo, fará uma distinção mais complexa entre os dois como verão em 1.21 
A Imagem Transplana.	Reproduzo	a	seguir	a	imagem	rediagramada	e	a	legenda	escrita	por	Kac:
Fig. 21  Formação da imagem holográfica.	A	holografia	não	é	baseada	nas	regras	da	perspectiva.	
A	imagem	holográfica	é	formada	mediante	a	reconstrução	da	luz	refletida	pelo	objeto	durante	o	
processo	de	registro,	ou	seja,	da	orientação	(direção)	da	luz	no	espaço.	Já	a	perspectiva	se	baseia	
na projeção sobre uma superfície da imagem de um objeto visto de um único ponto de vista. (31)
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28  Paul	Virilio	(1932)	é	um	teórico	cultural	e	urbanista	frânces	e	“filósofo	da	velocidade”
29  Jonathan Crary (1951) é um crítico de arte e ensaísta norte-americano, professor Meyer Schapiro de Teoria da 
Arte Moderna da Uninversidade de Columbia em Nova Iorque.
30  Tradução	minha:	Ao	tentar	abordar	algumas	das	questões-chave	da	holografia,	somos	hoje	colocados	na	posi-
ção	do	ensaísta	que,	por	volta	de	1869,	tentou	abranger	o	significado	cultural	de	fotografia.	(Kac	1993,	138)	Mas	
essa comparação é problemática, não só porque re-invoca o paradigma repudiado no nível do discurso histórico, 
mas também porque novos meios de comunicação têm sido aceitos muito mais rápidamente desde que a fotogra-
fia	foi	inventada	-vídeo	novamente	sendo	o	melhor	exemplo.
By trying to address some of the key issues of holography today we are put-
ting ourselves in the position of the essayist who, around 1869, tried to en-
compass the cultural meaning of photography. (Kac 1993, 138). But this com-
parison is problematic not only because it re-invokes the repudiated paradigm 
on the level of the historical discourse, but also because new media have been 
accepted much faster since photography was invented-video again being the 
best example30. (32)
 Todos	os	esforços	de	Kac	para	distinguir	a	holografia	da	fotografia	vão	por	água	abaixo	
no	final	do	artigo,	quando	ele	compara	o	tempo	que	vivemos	hoje	(ou	pelo	menos	na	data	em	
que	foi	escrito	o	artigo)	com	os	primeiros	anos	da	fotografia,	como	sendo	um	tempo	muito	pre-
coce	para	o	necessário	distanciamento	para	o	devido	entendimento.	E	isso	quem	diz	é	Schröter,	
que critica também Virilio28 de passagem, mas também e exaustivamente Jonathan Crary29.
 Mas	a	afirmação	de	maior	impacto	neste	artigo	de	Kac	é	que	o	holograma	sequer	pode	
ser	considerado	uma	imagem,	uma	vez	que	ele	também	pode	funcionar	como	um	objeto,	tendo	
o mesmo comportamento de uma lente que refrata o laser nos caixas de supermercados que 
leem o código de barras que determina o preço do produto e que antes de ser uma mídia visual 
ele	seria	um	meio	de	armazenamento	de	 informações,	 sendo	a	 imagem,	holográfica	ou	não,	
apenas	um	dos	tipos	de	informações	que	podem	ser	armazenadas.	Penso	que	o	holograma	não	
é percebido como imagem apenas naqueles tipos de hologramas que precisam da incidência 
de um laser para que a imagem seja reconstruída, ou ter a informação lida, como quando ele é 
usado	como	mídia	de	armazenamento.	Dada	a	sua	grande	versatilidade,	o	holograma	não	pode	
ser	definido	em	função	da	sua	funcionalidade	que	varia	em	cada	contexto,	ou	seja,	o	que	ele	é	
não possui uma causalidade unidirecional com sua função, em outras palavras, sua ontologia 
não é determinada por sua fenomenologia. Uma coisa me parece absolutamente certa: o holo-
grama é o que mais se aproxima do objeto, sem coincidir com ele, ou seja, a melhor maneira até 
aqui de mostrar um objeto sem carregar o seu peso, o objeto convertido em informação sem ser 
achatado	e	ter	sua	posição	fixa	numa	superfície	bidimensional	plana.	Ideia	similar	é	a	de	Martin	
Seel	(33)	na	qual	ele	diz	em	2003	que	a	imagem	é	um	fenômeno	superficial	que	não	pode	ser	
transferida para relações espaciais (reais ou imaginárias). Onde o espaço se transforma em uma 
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40 Tradução minha: Seguindo tese apodítica de Seel acima mencionada, não devemos nem sequer considerá-los 
imagens	-	e	dificilmente	aparecem	em	qualquer	discurso	de	estudos	visuais	ou	de	mídia.	Isso	não	significa	uma	
renúncia	completa	se	o	plano	das	 imagens	em	 três	dimensões	são	 transgredidas;	ao	 invés	disso,	 significa	uma	
repetição	diferida	(em	termos	de	Foucault):	na	duplicação	do	plano	na	estereoscopia,	na	chapa	holográfica	como	
passagem	da	frente	de	onda	na	holografia,	para	o	espaço	virtual	apresentado	e	tornado	acessível	para	navegação	no	
plano da tela do monitor de computador e no plano giratório em volumetria ..
41  Nota	de	Schröter,		Seel	(2005,	181)	(33)	O	que	Seel	pode	querer	nos	fazer	entender	quando	diz	que	a	imagem	
“não	pode	ser	transferida	para	relações	espaciais	imaginárias”	dificilmente	pode	ser	compreendido	quando	pensa-
mos o papel historicamente dominante da perspectiva na representação do espaço.
Following Seel’s above-noted apodictic thesis, we should not even count 
them among images-and they hardly appear in any discourse of visual or me-
dia studies. It does not mean a complete renunciation if the plane in thre-
edimensional images is transgressed; instead it means a deferred repetition 
(in terms of Foucault): in the doubling of the plane in stereoscopy, in the 
holographic sheet as the passageway of the wave front in holography, in the 
virtual space presented and made accessible for navigation on the plane scre-
en of the computer monitor and in the rotating plane in volumetry40 [...] (34)
imagem e a imagem no espaço, não nos preocupamos mais com uma pictorialidade, mas com 
um	fenômeno	visual	que	é	sui	generis.		Sobre	isso	Schröter	comenta:
 E Schröter parece tentar resolver o problema da ambiguidade bi/tridimensional com um 
artifício	simples,	porém	inédito:	dando-lhe	um	nome	específico	que	só	pode	ser	usado	no	plural.	
“Portanto, quero falar de imagens transplanas e não de imagens espaciais”41.
	 A	holografia	pode	ser	considerada	liberta	da	tirania	planocêntrica?	É	uma	discussão	que	
demandaria	longa	discussão,	talvez	sem	um	consenso,	talvez	porque	holografia	também	deva	
ser usada no plural, precisamos saber de que tipo de holograma estamos falando. O fato de 
não usar a perspectiva linear sugere que sim, ela está liberta. O fato do universo microscópico 
(ótica-ondulatória)	e	macroscópico	(comportamento	retilíneo	da	luz	válida	para	grande	parte	
dos	fenômenos	visíveis)	e	a	própria	materialidade	do	filme/placa	apontam	que	não.	Contudo,	o	
estereograma multiplex disposto em 180 ou 360 graus em movimento já pode ser considerado 
livre	uma	vez	que	o	filme	embora	plano	foi	disposto	de	maneira	cilíndrica,	dado	a	sua	flexibili-
dade.
 O holográfo Frank De Freitas (1956) publicou em 2000 um livro (22) em que ensina a 
fazer	hologramas	usando	canetas	laser	de	diodo	baratas,	parece	ter	uma	visão	menos	radical,	
menos	carregada	de	juízo	de	valores	e	mais	tecnicamente	pautada	que	a	de	Kac,	apresentando	o	
quadro que apresento na Figura 21 na página 46, tornando possível ao leitor tirar suas próprias 
conclusões.	Uma	particularidade	deste	é	a	relativa	divergência	que	ele	traz	em	relação	ao	glos-
sário	de	holografia	disponibilizado	pelo	MIT	Museum	(21).	Enquanto	De	Freitas	(22)	distingue	
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os	materiais	de	gravação	da	fotografia	e	da	holografia,	sendo	o	primeiro	um	filme	fotossensível	
e o segundo uma lâmina de vidro revestida com uma emulsão fotossensível de alta resolução, o 
glossário	diz	que	“a	maioria	dos	filmes	holográficos	são	como	os	filmes	fotográficos	de	diversos	
modos.	Eles	sempre	contém	haleto	de	cristais	de	prata.	A	maior	diferença	no	filme	holográfico	
é	que	ele	é	capaz	de	uma	resolução	mais	alta.	Filme	holográfico	é	também	especialmente	dese-
nhado	para	ser	sensível	a	um	comprimento	de	onda	de	luz	específico”.	Uma	possível	explicação	
é	que	não	são	necessários	filmes	para	a	gravação	de	hologramas	com	a	caneta	laser	de	diodo	que	
De	Freitas	(22)	ensina	para	tornar	o	seu	objetivo	possível:	tornar	a	holografia	financeiramente	
mais	acessível.	Essa	questão	é	importante	na	medida	em	que	a	designação	filme	“fotográfico”	
para ambas as técnicas é a origem de toda a confusão entre as duas e a ideia do holograma como 
sendo	uma	fotografia	aperfeiçoada.	Uma	simples	mudança	de	nome	do	filme	com	mais	alta	re-
solução	para	“filme	holográfico”	teria	evitado	todos	os	equívocos	que	agora	Kac	(6)	se	esforça	
para desconstruir. 
 Aqueles que vem o virtual em oposição ao real e não na sua relação com o atual pode ter 
uma	ideia	da	simulação	como	algo	irreal	e	fictícia,	mas	quando	vemos	o	papel	da	simulação	na	
invenção	totalmente	real	do	raio	laser,	simulação	está	presente	no	seu	próprio	nome	que	define	
seu	próprio	processo	de	obtenção	(Amplificação	da	Luz	pela	Emissão	de	Radiação	Simulada)	
como já visto anteriormente, podemos contatar a sua realidade, palavra que perde o seu senti-
do na medida em que isso nunca existiu como comumente entendido. Os hologramas digitais 
parecem	ser	simulação	da	simulação	uma	vez	que	o	raio	laser	(primeira	simulação)	“entra”	no	
computador através da replicação matemática e algorítmica das leis óticas (que também são 
ondulatórias)	e	isso	não	o	torna	mais	distante	do	primeiro,	uma	vez	que	não	há	perdas	e	desgas-
te	no	processo.	A	eletrônica	dos	processadores	embora	movidas	a	eletricidade,	um	fenômeno	
elétrico,	mas	também	magnético	e,	portanto,	de	origem	luminosa,	fazem	cálculos	que	nunca	
“viram”	essa	ou	outra	luz,	permanecendo	uma	“caixa-preta”	embora	geram	imagens	através	do	
monitor.	Segundo	Deleuze	(35),	essa	troca	perpétua	entre	o	virtual	e	o	atual	define	um	cristal.	
É	nesse	contexto	que	introduzo	aqui	a	pesquisa	que	confirmou	um	novo	estado	da	matéria:	os	
cristais-tempo, que possuem uma estrutura que se repete no tempo e não apenas no espaço “Esta 
é uma nova fase da matéria, ciclo, mas também é muito legal porque é um dos primeiros exem-
plos da matéria não-equilibrada”, disse o pesquisador principal Norman Yao da Universidade 
da Califórnia, em Berkeley.
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Fig. 22 Tradução da tabela do livro de De Freitas (De Freitas, 2000) (22).
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42  Reportagem original:  [acesso em 12 fev 2017]. Disponível em http://bit.ly/2jHlBMr (34)
43  Reportagem	traduzida:	[acesso	em	17	jun	2016].	Disponível	em	http://bit.ly/2qjCGmN	(35)
44  Erick Felinto é doutor em Letras pela UFRJ e pós-doutor em Teoria da Mídia Alemãs pela Universität der Künste 
Berlin. Autor de uma série de livros.
45	Jean	Baudrillard	(1929-2007)	foi	um	sociólogo,	poeta,	fotógrafo	e	filósofo	francês.	Suas	teorias	contradizem	
o discurso da “verdade absoluta” e contribuem para o questionamento da situação de dominação imposta pelos 
complexos e contemporâneos sistemas de signos.
46  Bruno	Latour	(1947)	é	um	antropólogo,	sociólogo	e	filósofo	da	ciência	francês.	Sua	principal	contribuição	é	a	
desenvolvimento, junto com outros autores da ANT – Actor Network (Teoria ator-rede) que considera tanto atores 
humanos	como	não-humanos	na	analise	da	atividade	científica,	devido	à	sua	vinculação	ao	princípio	de	antropo-
logia simétrica.
 A descoberta pode soar bastante abstrata, mas anuncia uma era inteiramente nova na 
física	-	por	décadas,	diz	Yao.	A	aderência	disso	aqui	é	minha	especulação	de	que	isso	possa	a	
ter alguma relação com o holograma, dada as suas características não-locais e atemporais, uma 
vez	que	na	referida	pesquisa	obteve-se	íons	de	itérbio	fora	do	equilíbrio	através	da	incidência	
de dois lasers, um que criou um campo magnético e outro que inverteu parcialmente os giros 
(spins) dos átomos, gerando esse novo estado de matéria com comportamentos temporais nunca 
antes	verificados.	Lembrando	que	por	atemporal	ou	atemporalidade	não	devemos	pressupor	a	
ausência de tempo (como pretende outras teorias) mas a ideia de que todos os tempos (passado, 
presente e futuro) estão presentes agora e não existem necessariamente nessa ordem, a chamada 
flecha	do	tempo,	algo	que	obviamente	tem	muita	relação	com	a	historiografia	das	mídias	pro-
posta por Schröter (1).
	 Talvez	o	que	esteja	na	base	da	discussão	sobre	a	imagem	fantasma	feita	por	Erick	Felin-
to44 (ver 1.2 A Imagem Fantasma) seja justamente a maneira como a representação não mais nos 
representa,	para	usar	uma	expressão	memética	recentemente	viralizada	nas	redes	sociais.	Bau-
drillard45 e Latour46 parecem concordar que hoje a imagem mais se apresenta do que representa 
algo, o primeiro se referindo ao holograma e o segundo da imagem existente no intervalo entre 
a	ciência	e	a	sociedade.	A	crise	da	representação	não	é	um	fenômeno	restrito	às	artes,	podemos	
encontrá-la facilmente e com muita força nos protestos de rua brasileiros, em outros países e 
nas	manifestações	políticas	nas	redes	sociais	que	enfatizam	seu	apartidarismo”.	Ora,	sendo	a	
representatividade um dos pilares da democracia, a crítica à representação política acaba sendo 
um desgaste do próprio sistema democrático. Embora alguns analistas disseram que as ruas não 
sabiam muito bem o que queriam, penso que não se trata apenas de um movimento anticorrup-
Durante o último meio século, estamos explorando a matéria de equilíbrio, como 
metais e isoladores, estamos agora começando a explorar uma nova paisagem 
de matéria não-equilibrada. Um cristal de tempo é como uma geléia constan-
temente oscilante em seu estado natural, terrestre, e é isso que o torna um novo 
estado	da	matéria	-	matéria	de	não	equilíbrio,	é	incapaz	de	ficar	quieta.42, 43  (36)
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47  Prêmio concedido pelo festival austríaco Ars Eletronica desde 1987.  
48  David Bohm (1917-1992) foi um físico norte-americano de posterior cidadania brasileira e britânica. É consi-
derado um dos físicos teóricos mais importantes do século XX. Desenvolveu junto com Karl Pribam o modelo 
holonômico	de	funcionamento	do	cérebro,	seguindo	padrões	matemáticos	e	padrões	de	onda. 
49  Edgard	Morin	(1921	-)	é	pseudônimo	de	Edgar	Nahoum,	antropólogo,	sociólogo	e	filósofo	francês	de	origem	
judia. Pesquisador emérito do CNRS (Centro Nacional de Pesquisa Científica) na sigla em francês. Dirigiu com 
Jean	Rouch	o	filme	Crônica de um Verão. (Morin; Rouch, 1961) 
50  Jacques	Derrida	(1930-2004)	foi	um	filósofo	franco-magrebino	que	iniciou	durante	os	anos	60	a	Desconstru-
ção	em	filosofia. 
51  Humberto Maturana (1928-) é neurobiólogo chileno, critico do realismo matemático e criador da teoria da 
autopoiese e da biologia do conhecer junto a Francisco Varela. É um dos propositores do pensamento sistêmico.
ção, mas a percepção que o próprio sistema democrático e presidencialista a favorece. Aquele 
contrato assinado pela população em que os políticos representariam seus interesses parece ter 
expirado,	até	porque	a	realidade	se	impôs	ao	mostrar,	salvo	raras	exceções,	que	isso	não	se	mos-
trou	verdadeiro.	A	semiótica	goza	nas	escolas	brasileiras	de	tanto	prestígio	que	pensava	ser	uma	
novidade um pensamento ou movimento em contrário, mas para a minha boa surpresa, o livro 
mais famoso de Bruno Latour (37) atesta que essa insatisfação já tem história e já percorreu 
todo um trajeto de forma que poderia invocar o nome de vários acadêmicos de prestigio para 
emprestar	sustentação	à	minha	tese.	Mas	a	natureza	arrepresentativa	no	campo	das	artes,	em	
sua	especificidade	holográfica,	se	deve	ao	artista	e	professor	Eduardo	Kac,	ganhador	do	prêmio	
Golden Nica47, em seu artigo já referido anteriormente.
 O físico David Bohm48	 (38)	 enfatiza	 o	modo	 como	 a	 própria	 estrutura	 dos	 idiomas,	
a gramática estruturada em sujeito, verbo e objeto não ajuda no nosso entendimento de uma 
realidade	holográfica	onde	todos	os	nós	estão	conectados	a	todos	os	outros	e	chega	mesmo	a	
propor um outro modo de linguagem que ele chama de “reomodo”. A preferência de Kac por 
“holograma”	ao	invés	de	“holografia”	me	faz	lembrar	a	preferência	de	Bohm	(38)	por	“holomo-
vimento”	em	detrimento	de	“holográfico”.	Segundo	Bohm,	“holográfico”	nos	passa	uma	ideia	
estática	muito	distante	e	enganadora	do	que	realmente	acontece	nos	fenômenos	dessa	natureza.	
Edgar Morin49 se refere a uma “hologramática”, e de fato essa parece ser uma palavra boa para 
Kac	substituir	“holografia”,	que	por	sua	vez	nos	leva	à Gramatologia, livro de Jacques Derri-
da50 (39). Humberto Maturana51 (40) também denuncia o poder fragmentador da linguagem na 
tentativa de explicar porque os novos conceitos que estão emergindo são tão difíceis de serem 
expressos	e	entendidos.	Penso	que	o	filme	“fotográfico”	usado	para	gravar	o	holograma	 foi	
quem	prestou	esse	desserviço	na	diferenciação	entre	fotografia	e	holografia.
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Esses novos conceitos possuem uma dimensão tão paradoxal, abrangendo de 
tal forma o imaginário, que escapam completamente da linguagem usual, dua-
lista e linear, exigindo uma nova linguagem paradoxal ou uma hololinguagem. 
O pioneiro nesse vasto e necessário esforço é Pierre Weil, cujo livro mais 
recente intitula-se Nova Linguagem Holística - Um Guia Alfabético. No seu 
item	“linguagem	paradoxal	holística”,	afirma	Weil:
“É uma linguagem contraditória, inaugurada por Gautama, o Buda, quando 
este	 diz,	 a	 respeito	 da	 experiência	 dos	 fenômenos	 dos	 seres,	 pensamentos,	
conceitos,	ego,	sujeito-objeto	etc.:	‘Não	se	pode	dizer	que	existe/Não	se	pode	
dizer	que	não	existe/Não	se	pode	dizer	que	existe	e	que	não	existe/Não	se	pode	
dizer	nem	que	existe	nem	que	não	existe”.	Escolhemos	o	termo	Holos,	con-
ferindo-lhe	uma	definição	que	integra	a	aparente	contradição	devido	ao	fato	
holográfico,	no	qual	o	Todo	compõe	todas	as	partes”.	(41)
Deve-se notar que o reomodo envolve, em primeiro lugar, uma nova constru-
ção	gramatical,	onde	os	verbos	são	utilizados	de	uma	nova	maneira.	Todavia,	
o que é nele mais original é o fato de a sintaxe estender-se não apenas ao ar-
ranjo de palavras que podem ser consideradas como já dadas, mas também a 
um conjunto sistemático de regras para a formação de novas palavras. É claro 
que tal formação de palavras sempre ocorreu na maioria das línguas (p. ex., 
"relevante"	é	construído	a	partir	da	raiz	"levar",	à	qual	se	acrescenta	o	prefixo	
"ré"	e	na	qual	se	substitui	o	sufixo	"ar"	por	"ante"),	mas	esse	tipo	de	constru-
ção tende a surgir principalmente de maneira fortuita, provavelmente como 
resultado da necessidade de expressar várias relações úteis. (42)
Fig. 23  À esquerda David Bohm. Fig. 24  À direita Karl Pribam.
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É	curioso	também	assinalar	que	o	filósofo	e	matemático	alemão	W.	Leibniz	
(1646-1716), ainda no século XVII, advogava que tudo o que existe é composto 
de entidades não-espaciais, indivisíveis e indestrutíveis, que ele denominava 
de	mônadas:	"verdadeiros	Átomos	da	Natureza",	partículas	de	força,	sem	ex-
tensão, invisíveis, em perene movimento e que possuem em si as informações 
e	propriedades	de	todo	o	universo	(Leibniz,	1974).	Leibniz,	portanto,	pode	ser	
considerado	o	precursor	filosófico	ocidental	da	holografia	que,	de	acordo	com	
Marilyn Fergunson55, "é uma teoria integral, de tal ordem, que abrange todas 
as rebeldias da ciência e do espírito. Ela pode muito bem ser o padrão parado-
xal e sem contornos pelo qual nossa ciência vive clamando" (Ferguson, 1980). 
E Lyall Watson56	ratifica,	indo	além:	O	futuro	pode	ser	previsto	sem	ser	prede-
terminado.	O	maior	problema	que	temos	com	a	previsão	é	de	natureza	pessoal.	
Estamos tão acostumados com a causa precedendo o efeito que já aceitamos 
isso como um fato da vida e criamos problemas quando acreditamos, que não 
é	uma	lei	do	universo.”	[...]	Dois	grandes	físicos	teóricos,	Harold	Puthoff57 e 
Russell Targ58, do Instituto de Pesquisas de Stanford, acham que o princípio 
do holograma, que já foi demonstrado para o espaço, também funciona da 
mesma forma para o tempo. Acham que como cada ponto’ no espaço contém 
informações acerca do todo do espaço, então cada momento no tempo contém 
informações sobre o mesmo. Em outras palavras, o presente não é somente um 
produto do passado, mas também do futuro” (Watson, 1979) (41).
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52  O cientista inglês Isaac Newton (1642-1726) autor de Philosophiae Naturalis Principia Mathematica, conside-
rada	uma	das	mais	influentes	da	história	da	ciência,	é	mais	conhecido	como	físico	e	matemático,	embora	também	
tenha	sido	astrônomo,	alquimista,	filósofo	natural	e	teólogo.
53  Marilyn Ferguson (1938-2008) foi uma escritora e poetisa norte-americana, autora de A Conspiração Aquariana, 
publicado nos anos 80, vendeu mais de um milhão de cópias em 10 idiomas.
54  Lyall	Watson	(1939-2008)	foi	um	botânico,	zoologista,	antropólogo	sul-africano;	autor	de Supernature (Super-
natureza)	e	criador	do	termo	“centésimo	macaco”,	fenômeno	que	ele	descreve	em	seu	livro	Lifetide (A Vida da 
Maré).
55  Harold	Puthoff	(1936)	é	físico	e	parapsicólogo	norte-americano.	Autor	de	vasta	bibliografia,	citado	largamente	
por McTaggart
56  Russell	Targ	(1934)	é	físico	e	parapsicólogo	norte-americano.	Junto	com	Harold	Puthoff	cunhou	o	termo	“visão	
remota”.
1.2.	Leibniz,	Bewster,	Wheatstone	e	Holmes
	 Gottfried	Wilhelm	von	Leibniz	(1646-1716),	criador	do	cálculo	junto	com	Isaac	New-
ton54 e	da	linguagem	binária	inspirada	no	I-Ching	chinês,	foi	quem	primeiro	trouxe	para	a	fi-
losofia	as	ideias	que	hoje	chamamos	holográficas.	Não	foram	hológrafos	mas	pavimentaram	o	
caminho para que ela surgisse no futuro.
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57  Tradução minha: Sr. David Brewster, o segundo cientista mais importante do século XIX ao lado de Wheatsto-
ne na área de estereoscopia, já tinha publicado um artigo em 1851 entitulado Da câmera binocular e do método 
de obtenção de desenhos de corpo inteiro de estátuas colossais e de organismos vivos, que podem ser exibidas 
como	por	sólidos	pelo	estereoscópio.Há	quem	identifica	na	representação	ode	estátuas	como	o	mais	interessante	
campo de aplicação para a estereoscopia.  - David Brewster era amigo de William Henry Fox Talbot (1800-1877) 
(44) 
58  Tradução minha: Obviamente, o termo de Brewster “virtualmente” a partir do ano de 1851 que citei no Capítu-
lo 2 pode ser comparado na medida em que ele fala sobre o futuro escultor que “virtualmente ... carrega em seu 
portfólio	os	leões	poderosos	e	touros	de	Nínive,	-	a	Esfinge	gigantesca	do	Egito,	-	a	Apolo	e	Vênus	da	arte	grega,	
“ isto é, transporta as estátuas (estruturalmente), mas, na realidade, sem sua matéria, que os tinha feito não-trans-
portáveis (Wade, 1983, p. 221). 
59  Oliver Wendell Holmes (1808-1894) foi um físico, poeta, professor e escritor residente em Boston. 
60  Tradução minha: Oito anos após Brewster, Sir Oliver Wendell Holmes também escreve com referência à foto-
grafia	estereoscópica:	Forma	é,	doravante,	divorciada	da	matéria.	De	fato,	a	matéria	como	um	objeto	visível	não	
tem grande uso por muito tempo, exceto o molde em que ela é formada. Dê-nos alguns negativos de uma coisa 
que vale a pena ver, tomada a partir de diferentes pontos de vista, e isso é tudo o que queremos dele. Puxá-lo 
para	baixo	ou	queimar-se,	por	favor	...	Matéria	em	grandes	massas	devem	ser	sempre	fixas	e	querido;	forma	é	
barata e transportável. (1859, 747).
Sir David Brewster, besides Wheatstone - the second important nineteenth-
-century scientist in the area of stereoscopy, had already published an article in 
1851 entitled “Account of a binocular camera, and of a method of obtaining 
drawings of full length and colossal statues, and of living bodies, which can 
be exhibited as solids by the stereoscope.” There	he	identifies	the	representa-
tion	of	statues	as	the	most	interesting	field	of	application	for	stereoscopy57 (43)
 Obviously, Brewster’s term ‘virtually’ from the year 1851 that I quoted in 
Chapter 2 can be compared insofar as he talks about the future sculptorwho 
“virtually ... carr[ies] in his portfolio the mighty lions and bulls of Nineveh,-
-the gigantic Sphinxes of Egypt,-the Apollos and Venuses of Grecian art,” Le. 
transports the statues (structurally) but in reality without their matter, which 
had made them non-transportable (Wade, 1983, p. 221)58 (43).
Eight years after Brewster, Sir Oliver Wendell Holmes59 will also write with 
reference to the stereoscopic photography: Form is henceforth divorced from 
matter. In fact, matter as a visible object is of no great use any longer, except 
as the mould on which form is shaped. Give us a few negatives of a thing wor-
th	seeing,	taken	from	different	pointsof	view,	and	that	is	all	we	want	of	it.	Pull	
it down or bum it up, if you please ... Matter in large masses must always be 
fixed	and	dear;	form	is	cheap	and	transportable.	(1859,	747)60 (43)
	 Embora	as	citações	abaixo	se	refiram	a	fotografia	estereoscópica,	uma	mídia	distinta	
da	holografia,	que	pode	ser	considerada	uma	tecnologia	entre	a	fotografia	e	a	holografia,	sendo	
que seu efeito de tridimensionalidade é obtido através de duas imagens ligeiramente diferentes 
para	cada	olho,	sem	apresentar	a	paralaxe	típica	da	holografia,	não	deixa	de	ser	surpreenden-
te desenvolvimentos como este, a estereoscopia, o mesmo princípio dos nossos cinemas 3D, 
classificada	por	Schröter	como	uma	imagem	transplana	da	série	de	ótica	fisiológica	(ver	3.2.4 
Terceira Série: Ótica Fisiológica).
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61  Mesmo que no momento em que o ponto não poderia ter sido sujeito a separação entre forma e sua formulação 
matemática,	a	ideia	básica	da	virtualização	já	existe,	isto	é,	a	ideia	de	dissociar	forma	e	matéria	e	transferir	essa	
forma para outra matéria (aqui: o estereograma). Com a passagem citada acima, Kittler credita a Holmes, mesmo 
com o início da história do conceito moderno de informação: “De acordo com Holmes, portanto, informações 
modernas	esconde-se	sob	a	antigo	conceito	filosófico	de	forma	“(Kittler,	2010,	p.	41).	Se	isso	for	verdade,	então	a	
imagem	transplana	da	estereoscopia	é	o	começo	de	virtualização	-	mais	uma	razão	para	finalmente	tomar	a	história	
das imagens transplanas a sério.
Fig. 25  Da	esquerda	para	a	direita:	Leibniz,	Brewster,	Wheatstone	e	Holmes.
Even though at the time the point could not have been to subject the detached 
forms	to	a	mathematical	formalization,	 the	basic	 idea	of	virtualization	alre-
ady exists, i.e. the idea of dissociating form and matter and transferring that 
form to another matter (here: the stereogram). With the passage quoted above, 
Kittler credits Holmes even with the beginning of the history of the modem 
concept of information: "According to Holmes, therefore, modem information 
conceals itself under the ancient philosophical concept of form" (Kittler 2010, 
41). If this is true, then thetransplane image of stereoscopy is the beginning of 
virtualization-one	more	reason	to	finally	take	the	history	of	transplane	images	
seriously.61  (45).
Fig. 26		À	esquerda	temos	a	zona	de	visuali-
zação	que	se	extende	ao	infinito	no	diagrama	
do	espaço	holografico	em	Pepper	(1989,	298)	
O	 objeto	 holográfico	 pode	 aparecer	 atrás	 ou	
a frente do prato ou mesmo passar através do 
prato. Especialmente a última transgressão do 
plano é a experência de visão desconhecida 
antes	da	holografia.	Veja	Pepper	(1989,	297)	
(46)
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Fig. 27  A	esquerda	temos	a	vista	de	topo	da	gravação	de	um	holograma	e	à	direita	sua	visualização	
mediante a incidência de um raio de referência.
Fig 28  Aqui	temos	as	posições	relativas	entre	o	observador	e	o	raio	de	referência	para	visualizarmos	
uma imagem real (canto inferior direito) ou virtual do objeto (campo superior direito). Oticamente 
falando, a imagem virtual é aquela que parece estar atrás da superfície do holograma, enquanto a 
imagem real é aquela que parece estar à frente da sua superfície.
 1.1.7. Fresnel
 Os conceitos de real e virtual usados em Ótica são completamente outros daqueles usa-
dos	em	artes	ou	filosofia.	Acreditando	serem	eles	importantes	como	elementos	balizadores	para	
a	produção	dos	conceitos	filosóficos,	cito	abaixo	um	pesquisador	português,	o	que	não	significa	
a	primazia	das	ciências	exatas	sobre	as	humanas	ou	as	artes.	Reproduzo	abaixo	(Figuras	26	e	
27) imagens obtidas na homepage do mestre panamenho em Comunicação Ótica pela Univer-
sidade	do	Arizona,	Juan	Manuel	Russo	(47),	que	considero	importantes	para	termos	como	base	
para as teorias de mídia que discutiremos adiante (principalmente em 3.2 A Imagem Transpla-
na).
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Fig. 29	A	gravação	do	holograma	(esquerda)	e	sua	reconstrução	(direita)	utilizaram	três	métodos	
diferentes.	A	luz	laser	entra	pela	esquerda	(linhas	verticais	cinza)	e	encontra	um	objeto	que	reflete	
a	luz	(aqui,	uma	maçã).	No	esquema	de	Dennis	Gabor	(canto	superior	esquerdo),	o	objeto	difrata	a	
luz	(linhas	cinzentas	onduladas),	que	se	mistura	com	a	luz	não	induzida	para	produzir	um	padrão	
de	interferência	(franjas	vermelhas)	em	uma	placa	fotográfica.	No	método	de	Yuri	Denisyuk	(meio	
esquerdo),	a	luz	viaja	através	da	placa,	reflete	fora	do	objeto	e	interfere		com	a	luz	entrante	para	pro-
duzir	uma	onda	estacionária	na	placa.	Na	configuração	de	Emmett	Leith	e	Juris	Upatnieks	(canto	in-
ferior	esquerdo),	o	objeto	é	deslocado.	Uma	vez	desenvolvido	e	iluminado	por	um	laser,	os	tipos	de	
hologramas	reconstroem	imagens	de	forma	diferente.	O	holograma	de	Gabor	produz	duas	imagens	
sobrepostas	 (canto	superior	direito),	o	de	Denisyuk	produz	uma	única	 imagem	de	alta	qualidade	
(direita	do	meio)	e	o	de	Leith-Upatniek	produz	uma	imagem	atrás	ou	a	frente	da	placa,	dependendo	
do ângulo de visão.
 Abaixo temos uma imagem bastante didática que compara os processos de gravação e 
reprodução	(visualização)	de	três	métodos	diferentes (48).
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Quando um holograma de Fresnel62, 63 é reconstituído surgem duas imagens, 
uma é a imagem virtual, a outra a imagem real. Denomina-se imagem real 
aquela	cujos	pontos	são	definidos	pela	intersecção	de	raios	luminosos	(Ber-
nardo, 1995). A imagem virtual surge na posição do objeto real tendo a mes-
ma profundidade e paralaxe64, sendo portanto, isenta de distorção espacial, ou 
seja, é ortoscópica. Esta imagem surge como se o observador visse o objeto 
por	uma	janela	definida	pelo	holograma.	A	imagem	real	também	surge	à	mes-
ma distância do holograma, mas numa posição simétrica à imagem virtual. 
Como todos os pontos das duas imagens estão à mesma distância do holo-
grama, a imagem real tem profundidade invertida, isto é, a imagem real de 
um	objeto	convexo	é	uma	imagem	côncava,	dizendo-se	então pseudoscópica 
(49).
_________________________________________________________________________________________ 
62		Diz-se	de	Fresnel	quando	o	objeto	a	ser	holografado	encontra-se	próximo	da	laca	contendo	o	filme.	Nesse	tipo	
de	holograma	a	informação	não	se	encontra	localizada,	ou	seja,	encontra-se	distribuída	por	todo	o	meio	de	regis-
tro.	(distribuição	de	Fresnel).	Esta	não-localização	é	o	que	permite	a	reconstrução	da	imagem	completa	mesmo	
quando o holograma é cortado em pedaços.
63  Augustin-Jean Fresnel (1788-1827) foi um físico e engenheiro francês considerado o fundador da óptica 
moderna.	Contribui	significativamente	para	a	ótica	ondulatória,	inventou	a	lente	de	Fresnel	usada	em	faróis	para	
a	navegação	marítima.	As	equações	de	Fresnel	são	hoje	usadas	em	computação	gráfica	para	renderização	de	
imagens contendo água.
64  Paralaxe é um deslocamento ou a diferença na posição aparente de um objeto visto ao longo de duas linhas 
diferentes de vista, e é medida pelo ângulo ou semi-ângulo de inclinação entre as duas linhas. O termo é deriva-
do	a	partir	da	palavra	grega	παράλλαξις	(parallaxis),	que	significa	“alteração”.	Devido	ao	encurtamento,	objetos	
próximos têm uma paralaxe maior do que objetos mais distantes quando observado a partir de diferentes posi-
ções, de modo que a paralaxe pode ser usada para determinar distâncias.
65  Jean-Baptiste Joseph Fourier (1768 – 1830) foi um matemático e físico francês. A transformada que leva o seu 
nome decompõe uma função temporal (um sinal) em frequências, tal como uma corda de um instrumento musi-
cal pode ser expressa como a amplitude (ou volume) das suas notas constituintes.
Fig. 30  Da esquerda para a direita: Fresnel, Fourier e Maiman.
 1.1.8. Fourier
 Fresnel parece ter a mesma importância para a geometria ótica que Fourier65 tem para 
a geometria ondulatória, para usar uma terminologia schröteriana. O trecho abaixo nos dá uma 
introvisão do caráter intercambiável ou intersemiótico entre os padrões de interferência grava-
dos	no	holograma	e	a	reconstrução	da	imagem	do	objeto	que	em	função	de	sua	paralaxe	talvez	
fosse melhor não ser assim chamada e nisso concordo com Kac, que o holograma não é uma 
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66  Vilém	Flusser	(1920-1991)	foi	um	filósofo	tcheco	naturalizado	brasileiro.
67  Vicente Romano Garcia (1935-2014) foi um professor e pesquisador espanhol.
Em seus cálculos matemáticos, Gabor usou uma série de equações de cál-
culo denominadas transformadas de Fourier, em homenagem ao matemático 
francês Jean Fourier, que as desenvolveu no início do século XIX. Fourier 
começou a trabalhar em seu sistema de análise, que veio a se tornar uma ferra-
menta fundamental da matemática e da computação nos dias de hoje, quando 
calculava, a pedido de Napoleão, o intervalo ideal entre os tiros de um canhão 
para que o cano não aquecesse demais. Com o tempo, descobriu-se que o 
método	de	Fourier	era	capaz	de	decompor	e	descrever	com	precisão	padrões	
de qualquer complexidade em uma linguagem matemática que descreve as 
relações entre as ondas quânticas. Qualquer imagem ótica poderia ser conver-
tida no equivalente matemático de padrões de interferência, a informação que 
resulta quando as ondas se sobrepõem umas às outras. Nessa técnica, também 
transferimos algo que existe no tempo e no espaço para "o domínio espectral" 
-	uma	espécie	de	taquigrafia	atemporal	e	sem	limites	de	espaço	para	o	rela-
cionamento entre as ondas, mensuradas como energia. A outra elegante habi-
lidade	das	equações	é	que	também	podemos	utilizá-las	ao	contrário,	pegando	
os componentes que representam as interações das ondas - sua frequência, 
amplitude e fase - e usando-os para reconstruir qualquer imagem (Burr, 1972) 
[...] Uma das polêmicas mais notáveis e emblemáticas ocorreu entre Flusser e 
Romano67. Vilém Flusser, discorrendo sobre os encantos dos novos recursos 
técnicos	a	serviço	da	comunicação,	afirma:	“Já	não	existe	nenhuma	diferen-
ça entre uma maçã e o holograma de uma maçã”. Vicente Romano, opositor 
declarado e ferrenho da visão encantada pelos novos meios e suas consequên-
cias, imediatamente responde: “A partir deste jus momento podemos celebrar 
um	alegre	e	prazeroso	cessar-fogo	em	nossas	renhidas	disputas	e	divergências.	
Está	solucionado	definitivamente	o	motivo	para	as	desavenças”,	diz	Romano,	
e	conclui:	“Você	pode	comer	o	holograma	que	eu	fico	com	a	maçã”.
Tal polêmica é emblemática para o mundo da comunicação de hoje. E a partir 
dela	pode-se	fazer	uma	análise	muito	interessante	dos	caminhos	que	percor-
reu o desenvolvimento das comunicações e os cenários culturais que a partir 
dele se descortinam. Ou ainda pode-se compreender quais ambientes culturais 
geram uma e outra vertente, a opção pela maçã e a opção pelo holograma da 
maçã, evidentemente considerados ambos como emblemas ou como imagens 
que representam um complexo de ideias. Repete-se aí o mito: a maçã e a ser-
pente (50).
imagem.	E	essa	sem	dúvida	é	a	maior	dificuldade	da	holografia	sua	natureza	interdimensional,	
que se manifesta materialmente numa superfície plana de uma lâmina de vidro mas que gera 
uma	imagem	flutuante	atrás	ou	à	frente	da	mesma,	daí	a	cisão	com	a	fotografia	cujos	signifi-
cantes	e	significados	parecem	coabitar	o	mesmo	espaço.	Se	a	matemática	ondulatória	é	uma	
reconstrução	fiel	da	tridimensionalidade	e	tudo	parece	indicar	que	sim,	o	holograma	é	o	próprio	
objeto sem sua massa, o fantasma da maçã, e certamente é o que Flusser66 entendeu quando 
dizia	que	um	holograma	de	uma	maçã	é	uma	maçã.	O	holograma	é	mais	que	uma	imagem	e	
menos que o objeto em si, algo como a semente de um objeto, o DNA de um objeto. E tornar 
um	objeto	fantasma	é	tirá-lo	da	linha	do	tempo	com	sua	flecha	unidirecional,	eternamente	para	
a frente.
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 1.2.  A Imagem Fantasma
	 O	professor	Erick	Felinto	cita	a	holografia	no	seu	excelente	livro A Imagem Espectral, 
no capítulo entitulado Fenomenologia da Imagem Fantasmagórica, o qual transcrevo trecho 
abaixo:
[...] O fantasma é uma imagem que não foi desenhada ou impressionada sobre 
nenhuma	superfície.	É	certo	que	ele	pode	fazer	uso	de	meios	visuais	(filme,	
monitor de televisão) para manifestar sua imagem, mas o que perturba é o fato 
de poder também prescindir desses suportes. Nesse sentido, o fantasma é uma 
imagem cujo suporte, cuja mídia, é ele próprio. Ele embaraça, assim, a rela-
ção racional entre objeto e imagem, entre o material e o imaterial. A imagem 
que mais se aproxima do fantasma seria, portanto, a holografia. Como	diz	
Andrea	di	Castro	na	holografia,	“o	espectro,	o	fantasma	(não	é	fotografia,	não	
é objeto, não é imagem) quer ocupar um espaço, sair do plano sobre o qual se 
encontra	codificado”	(51).
Minha	afinidade	com	as	ilusões	e	com	os	fantasmas	é,	de	fato,	o	único	ponto	divergente	
com Kac no referido artigo acima e o que me aproxima de Felinto e Arlindo Machado como 
veremos logo a seguir. A situação cinema que prevaleceu na monotela na frente do outrora 
teatro italiano acabou por matar suas origens fantasmagóricas, mas como um fantasma nunca 
morre ou já morreu, esse tema viria sempre à tona em forma de contéudo dentro desse formato. 
A	ciência	tanto	vasculhou	as	microprofundezas	da	matéria	que	acabou	se	assustando	com	sua	
descoberta: o imaterial. O “novo” fantasma hich-tech se chama holograma que é o máximo 
que a ciência chegou da presença ausente, da aparição milagrosa. Hologramas em tempo real 
realmente	irão	mudar	nossas	concepções	de	acontecimento,	um	conceito	tão	caro	a	Deleuze.	
No	interessante	texto	de	Zoe	Beloff	no	mesmo Transcinemas, Duas Mulheres Visionárias (52) 
resgata	a	história	da	médium	inglesa	Elizabeth	d`Espérance	e	da	jovem	austríaca	Natalija	A.,	
que acreditava que um estranho aparato elétrico operado secretamente por médicos em Berlim, 
manipulava seus pensamentos. É senso comum que o surgimento do cinema coincide com o da 
psicanálise mas esquece-se que aquele contexto estava profundamente imbuído, impregnado 
de um espiritualismo que procurava ver coisas onde em tese, não existiam. Continuamos sem 
matar	os	fantasmas	que	já	estão	mortos,	mas	talvez	o	cinema	tenha	ajudado	a	matar	a	própria	
morte	como	atesta	a	citação	feita	por	Zoe	Beloff	do	jornal	Le Radical, resenhando a primeira 
exibição pública dos irmãos Lumière em 1895: “Quando essas câmeras se tornarem disponíveis 
para o público, quando todos puderem fotografar seus mortos não apenas de forma estática, mas 
em seus movimentos, suas atividades, seus gestos familiares, com palavras em suas bocas, a 
morte terá deixado de ser absoluta”. Vemos essa mesma vontade de dar vida ao fantasma por 
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68  Embora a série que remonta 1959, tenha sido criada por Rod Sterling, o episódo Her Pilgrim Soul (1985-86) 
foi escrita por Allan Brennert e dirigida por Wes Craven. Episódios das diversas temporadas variam a duração de 
20 a 50 minutos, mas o episódio em questão tem 40 minutos.
69  Papel	da	atriz	Carrie	Frances	Fisher	(1956-2016)	filha	dos	cantores/atores	Eddie	Fisher	e	Debbie	Reynolds.
vias tecnológicas em um dos melhores episódios da série de TV Além da Imaginação68 (53), 
Sua Alma Peregrina (Her Pilgrim Soul), episódio que se passa em um laboratório onde há um 
holodeck	circular/cilíndrico	em	que	surge	um	feto	que	cresce	dez	anos	por	dia	e	que	depois	
veremos tratar-se da mãe morta de um dos pesquisadores. De fato, parece que apenas muito 
recentemente estamos reconhecendo as origens gnósticas do cinema o qual o livro Cinegnose 
(54) é outro exemplo desta tendência já clássica. Bem a grosso modo ou como explicaríamos 
um	holograma	para	alguém	em	fins	do	século	XIX,	que	ele	é	um	fantasma	aperfeiçoado	ou	um	
fantasma politicamente correto (por ser fruto da ciência e não da “superstição”) e embora hoje 
ele ainda esteja inscrito numa superfície por mais que seus objetos saltem em nossa visão para 
frente ou para trás dessa superfície, chegará o tempo em que ele se desprenderá de qualquer 
superfície	se	fazendo	no	próprio	ar	como	uma	aparição	levitante,	um	desobjeto	em	movimento	
que	servirá	de	avatar	para	uma	pessoa	remotamente	localizada	e	cuja	simultaneidade	nos	dará	
a vivência da coincidência desse entrelaçamento – cumprindo assim a tecnoprofecia de Guer-
ra nas Estrelas através do holograma da princesa Léia69 tão exaustivamente citado quando o 
assunto	é	holograma	no	cinema	ou	cinema	holográfico.	Esse	holograma	(que	a	rigor	não	existe,	
é	apenas	um	efeito	cinematográfico,	a	simulação	de	uma	simulação	que	é	o	que	o	holograma	
é)	é	praticamente	a	partida,	o	ponto	zero	para	a	corrida	para	o	cinema	e	a	tv	holográficos.	Esse	
é	um	excelente	exemplo	de	como	a	ficção	científica	é	indispensável	para	o	futuro	da	ciência	e	
das	artes	também	como	podemos	ver.	A	holografia	nos	coloca	portanto	neste	momento,	numa	
posição muito similar aquele tempo pré-cinema onde o cinema ainda não saberia o que seria, 
onde inúmeras possibilidades, dos vaudevilles ao Mareorama foram tentadas. Se essas tentati-
vas não interessam ao estudo do cinema como ele é comumente entendido, certamente perma-
nece do interesse das artes, as mesmas artes que elevaram o status do cinema no século XX. E, 
como	diz	Arlindo	Machado,	os	períodos	pré	e	pós-cinema	são	mais	cinematográficos	do	que	o	
próprio cinema em si. A arte cinemática parece ser maior do que o cinematógrafo, sobrevivendo 
a	ele	em	outras	formas,	com	outras	tecnologias.	O	artigo	de	Jeffrey	Shaw	intitulado	A nova arte 
midiática e a renovação do imaginário cinemático em Transcinemas, também aponta para esse 
sentido,	levando-nos	à	conclusão	que	o	cinematográfico	é	apenas	uma	das	inúmeras	possibili-
dades do cinemático. 
	 Em	seu	excelente	livro	sobre	o	campo	de	ponto	zero,	a	jornalista	Lynne	McTaggart	(3)	
nos explica o holograma de outra maneira, citando a primeira aparição de um holograma na 
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Fig. 31 A famosa cena de Guerra nas Estrelas, primeiro “holograma” a aparecer no cinema e cita-
ção	largamente	encontrada	nos	estudos	sobre	holografia.
Em um holograma laser clássico, um raio laser é dividido. Uma parte é re-
fletida	a	partir	de	um	objeto	–	uma	xícara	de	porcelana,	digamos	-	e	a	outra	
é	refletida	por	vários	espelhos.	Elas	são	então	reunidas	e	capturadas	em	um	
pedaço	de	filme	fotográfico.	O	resultado	na	chapa	-	que	representa	o	padrão	
de interferência dessas ondas - não parece ser nada além de um conjunto de 
curvas pequenas e irregulares ou círculos concêntricos.
No	entanto,	quando	irradiamos	um	raio	de	luz	a	partir	do	mesmo	tipo	de	laser	
através	do	filme,	o	que	vemos	é	uma	imagem	tridimensional	consumada	por	
completo	e	incrivelmente	detalhada	da	xícara	de	porcelana	flutuando	no	es-
paço	(um	exemplo	disso	é	a	imagem	da	Princesa	Leia	que	é	gerada	pelo	robô	
R2D2	no	primeiro	filme	da	série	Guerra	nas	estrelas).	O	mecanismo	pelo	qual	
isso funciona tem a ver com as propriedades das ondas que as capacita a co-
dificar	informações	e	também	com	a	qualidade	especial	do	raio	laser,	que	pro-
jeta	uma	luz	pura	de	um	único	comprimento	de	onda,	comportando-se	como	
uma fonte perfeita para criar padrões de interferência. Quando dividimos um 
raio,	as	duas	partes	chegam	à	chapa	fotográfica;	uma	das	metades	fornece	os	
padrões	da	fonte	de	luz,	a	outra	capta	a	configuração	da	xícara	de	chá	e	ambas	
interferem.	Ao	irradiar	o	mesmo	tipo	de	fonte	de	luz	sobre	o	filme,	captamos	
a	imagem	que	foi	gravada.	A	outra	estranha	propriedade	da	holografia	é	que	
cada	minúscula	porção	da	informação	codificada	contém	a	totalidade	da	ima-
gem,	de	modo	que	se	cortássemos	a	nossa	chapa	fotográfica	em	pedaços	ínfi-
mos e irradiássemos um raio laser sobre qualquer um deles, obteríamos uma 
imagem completa da xícara de chá (57).
história	do	cinema	no	primeiro	filme	da	franquia Guerra nas Estrelas (55). Na televisão norte-
-americana a façanha coube a série Jornada nas Estrelas (56). Essa cena de Guerra nas Estrelas 
provavelmente é a mais famosa do cinema envolvendo hologramas e é citação obrigatória em 
qualquer estudo sobre cinema, arte ou multimídia, e de fato, ela é exaustivamente citada tanto 
em textos sobre o cinema como parece ser sempre a imagem que vem à cabeça dos jornalistas 
para	introduzir	o	assunto,	mesmo	quando	se	trata	de	uma	reportagem	sobre	pesquisa	de	holo-
gramas “reais”.
 O problema dessa cena é que ela é tão bem feita e sem dúvida ela tem papel de desta-
que na construção da mística/mitologia Jedi que muitas pessoas nutrem uma ideia equivocada 
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70  Blundell	and	Schwarz	(2002,	92)	no	seu	capítulo	sobre	displays	volumétricos	do	tipo	cilíndricos	argumentam	
em uma veia similar: “Na preparação deste capítulo, tem sido necessário rever muitas publicações relativas aos 
sistemas	cilíndricos	e	infelizmente,	tem	sido,	por	vezes,	difícil	de	diferenciar	entre	os	sistemas	que	foram	sim-
plesmente conceituados e aqueles que foram realmente construídos 
71  Otsuka, Hoshino e Horry (2004, 187). A cena de Guerra nas Estrelas (EUA 1977, Dir. George Lucas) men-
cionada na citação desempenha também um papel na seção 9.4. Por favor, tenha em mente que nestas citações 
de	holografia	e	visores	volumétricos	são	mencionados	na	mesma	frase	mesmo	sendo	dois	tipos	diferentes	de	
tecnologias.
72 	Tradução	minha:	Apesar	(ou	talvez	por	causa)	das	imagens	volumétricas	serem	usadas	em	áreas	principalmen-
te	e	altamente	financiadas	e	especializadas,	ideias	fantasmagóricas	cercam	este	tema,	mesmo	em	projetos28	de	
pesquisa concreta. Para começar, eu gostaria de considerar esse fantasmático em primeiro lugar. Em um texto 
recente	sobre	telas	volumétricas	lemos:	A	motivação	para	este	trabalho	é	o	sonho	de	realizar	imagem	estereos-
cópica	real	no	espaço.	A	maioria	de	nós	se	lembra	da	cena	no	filme	Guerra nas Estrelas de	1977	no	qual	o	robô	
R2-D2 projeta uma imagem tridimensional da princesa Leia, que pede ajuda a Obi-Wan Kenobi. Além de Guerra 
nas Estrelas, há	outros	filmes	que	contém	cenas	em	que	hologramas	aparecem...Estes	filmes	indicam	um	desejo	
ou premonição de muitos de nós para ver esse tipo de tecnologia ganhar vida.
Though	(or	maybe	because)	volumetric	images	are	used	mainly	in	highly	fi-
nanced	specialized	areas,	phantasmagorical	ideas	surround	this	topic	even	in	
concrete research projects70. To start with, I would like to consider these phan-
tasmatics	first.	In	a	recent	text	on	volumetric	displays	we	read:	The	motivation	
for	this	work	is	the	dream	of	realizing	real	stereovision	images	in	space.	Most	
of us remember the scene in the 1977 movie 'STAR WARS' in which the robot 
R2-D2 projects a three-dimensional image of Princess Leia, who begs Obi-
-Wan Kenobi for help. Besides 'STAR WARS', there have been many movies 
that	contain	scenes	in	which	holograms	appear...These	films	indicate	a	desire	
or a premonition in many of us to see this kind of technology brought to life71, 
72 (58).
do que seja um holograma, sendo inevitável algum tipo de decepção quando deparada com o 
“verdadeiro”, ou pelo menos todos aqueles hologramas construídos oticamente usando lasers, 
espelhos	para	divisão	do	 laser	em	dois,	e	o	filme	 recebendo	essas	duas	partes,	a	que	 incide	
diretamente	sobre	ele	e	a	que	o	objeto	reflete	antes	de	chegar	até	ele,	que	-	eu	chamo	aqui	de	
analógicos, que a despeito de toda a incrível sensação de tridimensionalidade e paralaxe, com 
a imagem respondendo “interativamente” aos seus movimentos como se de fato estivesse ali, 
é	na	verdade,	um	filme	 transparente,	onde	o	objeto	parece	estar	à	 frente	ou	atrás	da	mesma	
quando	iluminado	pelo	mesmo	laser,	ou	mesmo	sem	iluminação	específica	como	é	o	caso	dos	
hologramas multiplex? A superfície apenas provoca a visão da imagem de um objeto imaterial 
suspensa	no	ar,	mas	não	há	uma	projeção	de	luz	como	faz	o	robô	R2D2	na	cena	da	princesa	
Leia. O pioneirismo de Star Wars	está	em	que	sendo	um	robô,	o	holograma	que	ele	projeta	não	
pode	ser	visto	como	analógico	(os	primeiros	hologramas)	mas	de	natureza	digital	ou	pelo	me-
nos	eletrônica.	Trata-se	certamente	de	uma	visão	do	futuro	de	George	Lucas	porque	em	1977	
com	os	computadores	da	época	não	era	possível	fazer	um	holograma	digital	como	temos	hoje.	
As pessoas que em 1977 fossem investigar o assunto iriam se deparar com o holograma “clás-
sico”	ou	“analógico”	do	filme	transparente	citado	anteriormente.
65
Fig. 32  Reconstrução em 3D do holodeck de Star Trek.
	 A	estreia	do	assunto	holográfico	esteve	a	bordo	da	Enterprise-D na série de TV Jornada 
nas Estrelas é três anos anterior a Guerra nas Estrelas, e foi ao ar na televisão norte-americana 
em 21 de setembro de 1974 no terceiro episódio da segunda temporada Star Trek: The Anima-
ted Series intitulado The Pratical Joker (O Brincalhão, numa tradução livre). Mas ao contrário 
do	filme	de	George	Lucas,	esse	episódio	escrito	por	Chuck	Menville	e	Len	Janson	e	dirigido	
por	Bill	Reed,	a	holografia	se	apresenta	na	forma	de	um	holodeck,	ou	seja,	um	simulador	de	
ambientes	para	fins	de	treinamento	e	recreação,	funcionando	como	um	realizador	de	desejos	
espaciais	ou	cenográficos	tendo	assim	alguma	familiaridade	com	a	lâmpada	de	Aladim.	Numa	
analogia com Guerra nas Estrelas o	holodeck	tem	a	mesma	função	do	robô	R2D2,	ou	seja,	um	
gerador	de	hologramas;	mas	enquanto	aqui	o	robô	é	um	mensageiro	holográfico,	o	holodeck	é	
um transportador não de pessoas, mas através da simulação de espaços. O holodeck de Jornada 
nas Estrelas foi	inspirado	pelo	inventor	e	hológrafo	nova-iorquino	Gene	Dolfoff,	quem	também	
inventou o projetor digital (59).	Seu	laboratório	holográfico,	construído	em	1964,	foi	o	primeiro	
laboratório	holográfico	da	cidade	de	Nova	Iorque.	Janet	Murray	atribui	a	primeira	aparição	do	
holodeck à Jornada nas Estrelas: A Nova Geração, de 1987-1994, mas a explicação para isso é 
que Star Trek: The Animated Series (1973-1975) é um desenho animado e ela está considerando 
como	a	estreia	num	filme	para	a	televisão	feito	com	atores	de	carne	e	osso.	Veja	como	é	definido	
o holodeck:
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Embora as aventuras no holodeck de Jornada nas Estrelas fossem original-
mente	 identificadas	 como	programas	 do	 holodeck,	 os	 produtores	 acabaram	
por distinguir entre programa, que simula um lugar e seus habitantes, e "ho-
lonovela", que oferece narrativas complexas. Membros da tripulação podem 
executar um programa de holodeck de iatismo no Lago Como ou de um salão 
de bilhar francês do século XIX, completo com homens galanteadores e mu-
lheres fáceis, para programas de holodeck de iatismo no Lago Como ou de um 
salão de bilhar francês do século XIX, completo com homens galanteadores 
e mulheres fáceis, para desfrutar como um ambiente de recreação, mas eles 
executam uma holonovela para participar de uma história como Beowulf ou 
como uma preceptora vitoriana (61).
O	que	é	real?	Como	você	define	o	'real'?	Se	você	está	falando	sobre	o	que	você	
pode sentir, o que você pode cheirar, o que você pode saborear e ver, o real são 
simplesmente sinais elétricos interpretados pelo seu cérebro (2).
	 Comprovando	a	estreita	relação	entre	ficção	científica	e	fato	científico	da	cultura	norte-america-
na e a criação de toda uma indústria cultural provocada por Jornada nas Estrelas temos a a série de tele-
visão apresentada pelo físico Michio Kaku, Sci-Fi Science: Physics of the Impossible, (Ciência Sci-Fi: 
Física do Impossível, 2009-) ele discute o holodeck no episódio intitulado Holodeck e o documentário 
feito pelo History Channel, Star Trek: Secrets of the Universe (Jornada nas Estrelas: Segredos do Uni-
verso) de 2013. Murray também cita um livro em uma de suas notas:
Lawrence Krauss, em The Physics of Star Trek73 (pp. 99-108), analisou a com-
binação de invenções tanto plausíveis como desvairadamente fantásticas da 
série. Ele considera possíveis as imagens tridimensionais do holodeck, embo-
ra	a	utilização	dos	"replicadores	de	matéria",	que	materializam	coisas	do	nada,	
seja impraticável. Podemos, portanto, imaginar um futuro teatro holodeck no 
qual	as	imagens	nos	rodeariam,	mas	seríamos	incapazes	de	tocá-las.	Janeway	
não conseguiria beber chá do holodeck ou sentar-se numa cadeira de salão do 
holodeck, para não falar de receber um "abraço holodeck" de Lorde Burleigh. 
(61).
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73  Krauss, LM. The Physics of Star Trek. New York:Basic Books, 2007.
Apresentado	pela	primeira	vez	em	Jornada nas Estrelas: A Nova Geração, em 
1987,	o	holodeck	consiste	num	cubo	negro	e	vazio	coberto	por	uma	grade	de	
linhas brancas sobre o qual um computador pode projetar elaboradas simula-
ções,	combinando	holografia	com	“campos	de	força”	magnéticos	e	conversão	
de energia em matéria. O resultado é um mundo ilusório que pode ser parado, 
iniciado e desligado à vontade, mas que se parece e se comportar como o mun-
do real e que inclui lareiras, chá bebível e personagens, como Lorde Burleigh 
e sua governanta, que podem ser tocados, inquiridos e, até mesmo, beijados. 
O holodeck de Jornada nas Estrelas é uma máquina de fantasia universal 
franqueada para programação: uma visão do computador como uma espécie 
de gênio da lâmpada de histórias. Nas três séries em que o holodeck foi exibi-
do, da tripulação adentraram mundos ricamente detalhados, incluindo o solar 
tribal da antiga saga inglesa Beowulf, uma rua londrina com seus lampiões de 
gás	e	uma	casa	de	bebidas	ilegais	em	São	Francisco,	a	fim	de	participar	de	his-
tórias	que	sempre	modificavam	ao	redor	deles,	em	resposta	a	suas	ações	(60).	
No	universo	fictício	de	Jornada nas Estrelas, além do simulador de espaços 
que	é	o	holodeck	há	um	teletransporte	de	pessoas	e	a	seguir	Murray	faz	a	dis-
tinção entre o holodeck e as holonovelas: (60)
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O	holograma,	imagem	perfeita	e	fim	do	imaginário.	Ou	antes,	já	não	é	de	todo	
uma imagem - o verdadeiro medium é o laser, luz	concentrada,	quinta-essen-
ciada,	que	já	não	é	uma	luz	visível	ou	reflexiva,	ma	um	luz	abstracta	e	de	simu-
lação. Laser / escalpelo. Cirurgia luminosa cuja operação é aqui a do duplo: 
é-se operado ao duplo como se seria operado um tumor. Ele, que se escondia 
no fundo de nós (do nosso corpo, do nosso inconsciente?) e cuja forma secreta 
alimentava precisamente o nosso imaginário, com a condição de permanecer 
secreta, é extraído por laser,	é	sintetizado	e	materializado	à	nossa	frente,	tal	
como nos é possível passar através e para alé dele. Momento histórico: o ho-
lograma	faz	parte,	a	partir	de	agora,	de	sse	“conforto	inconsciente”	que	é	o	
nosso destino, dessa felicidade a partir de agora voltada ao simulacro mental 
e à magia ambiental dos efeitos especiais. (O social, a fantasmagoria social, 
já não é ela própria mais que um efeito especial, obtido pelo design dos feixes 
de participação convergentes no vácuo para a imagem espectral da felicidade 
coletiva) (62).
Fig. 33  À esquerda Snoop Dog e à direita o  “holograma” do falecido Tupac Shakur no palco do 
Coachella Arts Festival em Indio, California em 15 de abril de 2012.
 As Figuras 33 e 34 não são hologramas como erroneamente divulgado, mas certamente 
são imagens fantasmas, principalmente a de Tupac Sakur, mais conhecido como 2Pac, consi-
derado pela crítica como o melhor rapper de todos os tempos, já havia vendido pelo menos 75 
milhões de cópias pelo mundo em 2010 foi assassinado em 1996 aos 25 anos. Sua aparição pós-
-vida é uma técnica muito antiga chamada Fantasma de Pepper, devido a John Hennry Pepper 
(1821-1900)	um	cientista	britânico	que	se	popularizou	com	o	efeito	em	uma	famosa	apresenta-
ção	em	1862.	A	técnica	nada	mais	é	do	que	a	projeção	de	um	filme	em	um	suporte	transparente	
inclinado	em	relação	à	superfície	de	projeção	em	um	ambiente	escuro	o	suficiente	para	não	ser	
percebido. A mesma técnica foi usada numa apresentação fantasmagórica do falecido Michael 
Jackson no Billboard Music Awards de 2014. A Figura 34 trata-se da aparição menos mórbida, 
uma	vez	que	a	modelo	Kate	Moss	(1974-)	ainda	é	viva,	outro	Fantasma	de	Pepper	divulgado	
como holograma, mesmo em reportagens explicando ser uma técnica vitoriana... Kate “apare-
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74  Lee Alexander McQueen (1969-2010) foi um estilista de moda britânico. Sucedeu John Galliano na Givenchy 
em	1996.	Fazia	parte	do	grupo	formado	por	Galliano	e	Stella	McCartney	com	os	quais	estudou	na	Saint	Martins.	
Vestiu celebridades como Björk, Beyoncé, Janet Jackson, Michele Obama, Cate Blanchet, entre outras.
75  óculos de realidade aumentada da Microsoft lançado em 2015.
76  Richard Milhous Nixon (1913-1994) foi um advogado e político norte-americano, trigésimo sétimo presidente 
dos Estados Unidos (1969-1974). Único presidente norte-americano a renúnciar ao cargo.
77  Ronald Wilson Reagan (1911-2004) foi um ex-ator, ex-governador da Califórnia (1967-1975) e quadragésimo 
presidente dos Estados Unidos (1981-1989). Foi o primeiro e único presidente norte-americano a ter retratos 
holográficos	que	estão	na	coleção	do	National Portrait Gallery e na Ronald Reagan Library. (De Freitas, 2000)
Fig. 34	Aparição	da	modelo	Kate	Moss	no	final	do	desfile	de	moda	do	estilista	Alexander	McQueen	
em Paris em 2006
ceu”	no	final	do	desfile (63) Viúvas de Culloden do estilista Alexander McQueen74 em Paris, 
em 2006. A empresa britânica Glassworks (64) é responsável pelo trabalho junto com o diretor 
Baillie Wash, colaboradores de McQueen e o designer de produção Joseph Bennett. Vemos 
no	século	XXI	uma	expansão	ou	talvez	até	uma	banalização	do	conceito	de	holograma.	Muito	
mais avesso ao uso da palavra holograma para efeitos obtidos através de outras técnicas (como 
o Hololens75 da Microsoft), depois da leitura do livro de Schröter me vejo mais tolerante em-
bora	considere	a	realidade	virtual	e	aumentada	herdeiros	mais	legítimos	do	legado	holográfico	
do que esses Fantasmas de Pepper. Mas é compreensível que da prespectiva do público leigo, o 
efeito	é	similar	ou	igual,	e	lembre-se	que	a	ideia	de	holograma	mais	popularizada	é	o	hologra-
ma da princesa Leia, de Star Wars que é o holograma do futuro de 1977 que não chegou ainda 
embora estejamos bem perto dele agora (ver Figura 31, página 63).
 1.3 Política Estelar do Presidente Ator
 Embora Baudrillard veja a simulação política agindo desde o caso Watergate (governo 
Nixon76) é no governo do ex-ator Ronald Reagan77 que a Guerra Fria chega a seu auge com a 
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78 A	crise	energética,	a	encenação	ecologista	são	elas	próprias,	no	seu	conjunto,	um	filme	de	catástrofe,	do	mesmo	
estilo	(e	do	mesmo	valor)	que	aqueles	que	fazem	actualmente	a	glória	de	Holywood.	É	inútil	interpretar	laborio-
samente	estes	filmes	na	sua	relação	com	uma	crise	social	“objectiva”,	ou	mesmo	com	um	fantasma	“objectivo	da	
catástrofe.	É	no	outro	sentido	que	se	impõe	dizer	que	é	o	próprio	social	que,	no	discurso	actual,	se	organiza	segun-
do	um	cenário	de	filme	de	catátrofe.	
Fig. 35 À direita, holograma de Ronald Reagan. 12 x 18 polegadas. Por H. Bjelkhagen e F. Unter-
seher e na Fig	36,	da esquerda para a direita: Ronald Reagan, Hans Bjelkhagen e Ernest H. Brooks II 
em 24 de maio de 1991.
Mas isto não os torna  inofensivos. Pelo contrário, é enquanto acontecimentos 
hiper-reais,	que	já	não	tem	exactamente	conteúdo	ou	fins	próprios,	mas	inde-
finidamente	refractados	uns	pelos	outros	 (tal	como	os	acontecimentos	ditos	
históricos: greves, manifestações, crises, etc.78, é nisto que são incontroláveis 
por uma ordem que só pode exercer-se sobre o real ou racional, sobre causas e 
fins,	ordem	referencial	que	só	pode	reinar	sobre	o	referencial,	poder	determi-
nado que só pode reinar sobre um mundo determinado mas que nenhum poder 
exerce	 sobre	 esta	 recorrência	 indefinida	 da	 simulação,	 sobre	 esta	 nebulosa	
sem força de gravidade que já não obedece às leis da gravitação do real, aca-
bando o próprio poder por se desmantelar neste espaço e por se tornar numa 
simulação	de	poder	(desligado	dos	seus	fins	e	dos	seus	objectivos	e	votado	a	
efeitos de poder e de simulação de massas) (65).
soma	dos	arsenais	das	então	“superpotências”	capazes	de	destruir	“várias	vezes”	a	Terra	ou	pelo	
menos toda a humanidade. Com a possibilidade real de uma guerra sem vencedores que destrui-
ria	a	vida	humana	neste	planeta,	qualquer	voz	elevada	deve	ser	abaixada,	dissimulada,	qualquer	
acontecimento	precisa	desacontecer,	enfim,	a	longa	história	da	violência	humana	nunca	mais	
seria a mesma, não poderia ser escalada com a mesma linearidade de antes. 
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Nouvel Observateur: A	conexão	entre	o	filme	e	a	sua	visão	desenvolvida,	por	
exemplo, no livro O Crime Perfeito, é, no entanto, bastante impressionante. 
Ao	evocar	um	deserto	do	real,	esses	humanos	totalmente	virtualizados	e	es-
pectrais não são mais do que a reserva energética de objetos de pensamento 
[...]
Jean Baudrillard: Sim,	mas	já	houve	outros	filmes	que	tratam	a	indistinção	
crescente entre o real e o virtual: Show de Truman (1998), Minority Report, ou 
mesmo Mulholland Drive, a obra-prima de David Lynch. O valor de Matrix é, 
principalmente, o de ser uma síntese de tudo isso. Mas a narrativa é muito crua 
e	não	verdadeiramente	evoca	o	problema.	Os	personagens	ou	estão	na	matriz,	
isto	é,	no	sistema	digitalizado	de	coisas,	ou	estão	radicalmente	fora	dele,	tal	
como em Sião, a cidade da resistência. Mas seria interessante mostrar o que 
acontece quando esses dois mundos colidem. A parte mais constrangedora do 
filme	é	que	o	novo	problema	colocado	pela	simulação	é	confundido	com	o	tra-
tamento	clássico	platônico.	Esta	é	uma	falha	grave.	A	ilusão	radical	do	mundo	
é um problema enfrentado por todas as grandes culturas e que é resolvido 
através	da	arte	e	simbolização.	O	que	nós	inventamos	a	fim	de	dar	conta	desse	
mal estar é um real simulado, que doravante suplantará o real como a sua so-
lução	final,	um	universo	virtual	do	qual	tudo	o	que	é	perigoso	e	negativo	foi	
expulso. E Matrix é, inegavelmente, parte disso. Tudo que pertence à ordem 
do	sonho,	utopia	e	ilusão	é	dada	uma	forma	concreta,	é	realizado.”	Estamos	na	
transparência sem cortes. Matrix	é	certamente	o	tipo	de	filme	sobre	a	matriz	
que	a	matriz	teria	sido	capaz	de	produzir.
Nouvel Observateur: É um pouco chocante ver que, doravante, todos os su-
cessos de marketing norte-americanos, de Matrix ao novo álbum de Madonna, 
são apresentados como críticas ao sistema que maciçamente os promove.
Jean Baudrillard: Isso	é	exatamente	o	que	faz	com	que	nosso	tempo	seja	tão	
opressivo.	O	sistema	produz	uma	negatividade	em	trompe-l’oeil, que é inte-
grado em produtos do espetáculo, assim como a obsolescência é construída 
em	produtos	 industriais.	É	a	 forma	mais	eficiente	de	 incorporação	de	 todas	
as alternativas genuínas. Não há um ponto Omega mais externo ou meios 
disponíveis	antagônicos	para	analisar	o	mundo.	Não	há	nada	mais	do	que	uma	
adesão fascinada. Deve-se entender, no entanto, que quanto mais se aproxima 
de um sistema de perfeição mais nos aproximamos do acidente total. É uma 
forma de ironia objetiva estipulando que nada aconteceu. O 11 de setembro foi 
um exemplo disso. O terrorismo não é um poder alternativo, não é nada, exce-
to a metáfora deste retorno quase suicida do poder ocidental sobre si mesmo. 
 Poucos	pensadores	tiveram	uma	clara	noção	da	função	real	do	cinema	de	ficção	científi-
ca como Baudrillard. “Matrix	é	certamente	o	tipo	de	filme	sobre	a	matriz	que	a	matriz	teria	sido	
capaz	de	produzir”,	afirmou	de	forma	mordaz	o	pensador	francês	Jean	Baudrillard	em	uma	das	
raras	entrevistas	sobre	o	filme	dos	então	irmãos	Wachowski.	Além	dos(as)	Wachowski	terem	se	
inspirado no livro Simulacros e Simulações para o argumento de Matrix, convidaram-no para 
acessorar a continuação da trilogia. Baudrillard prontamente declinou o convite passando a 
raramente	opinar	sobre	a	relação	do	filme	com	seus	conceitos	filosóficos.	Em	uma	das	poucas	
entrevistas	sobre	o	filme	concedida	para	o	Le Nouvel Observateur (66) em 2003, Baudrillard 
criticou a ausência de ironia em Matrix e de ter tomado os princípios de “simulacro” e “simula-
ção” a partir das categorias de realidade.
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Isso foi o que eu disse na época e fui amplamente criticado. Não se trata de ser 
niilista	ou	pessimista	em	face	de	tudo	isso.	O	sistema,	o	virtual,	a	matriz	-	tudo	
isso	talvez	retorne	à	lata	de	lixo	da	História.	Enquanto	a	reversibilidade,	de-
safio	e	sedução	são	indestrutíveis.86 [...] ...Se se enquadra o ciclo completo de 
qualquer acto ou acontecimento num sistema onde a continuidade linear e po-
laridade dialéctica já não existem, num campo desiquilibrado pela simulação, 
toda	a	dissimulação	se	desvanece,	todo	acto	se	abole	no	final	do	ciclo,	e	todos	
tendo aproveitado e tendo-se ventilado em todas as direcções [...]. A simula-
ção	caracteriza-se	pelo	por	uma	precessão	do	modelo,	de	todos	os	modelos	
sobre o mínimo facto - os modelos já existem antes, a sua circulação, orbital 
como uma bomba, constitui o verdadeiro campo magnético do conhecimento. 
Os factos já não tem trajectória própria, nascem na intersecção dos modelos, 
um único facto pode ser engendrado por todos os modelos ao mesmo tempo. 
Essa antecipação, esta precessão, este curto-circuito, esta confusão do facto 
com o seu modelo (acabam-se na falta de sentido, a polaridade dialéctica, a 
electricidade	negativa,	a	implosão	dos	pólos	antagônicos),	sempre	ela	que	dá	
lugar a todas as interpretações possíveis, mesmo as mais contraditórias - todas 
verdadeiras, no sentido em que a sua verdade é a de se trocarem, à semelhança 
dos	modelos	dos	quais	precedem,	num	ciclo	generalizado.	(67)
Fig. 37 Acima temos um quadro do efeito bullet-time e abaixo,	Fig.	38, o cenário em chroma-key 
com inúmeras câmeras em 360 graus para que este efeito seja possível.
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Fig. 39 À direita, Dali e Reuterswärd em Paris e à esquerda, Fig.	40,	Holograma	de	reflexão	de	
Reuterswärd como Dali
__________________________________________________________________________________________8
79 Barack Hussein Obama II (1961-) é um advogado, politico norte-americano e quadragésimo quarto presidente 
dos Estados Unidos entre 2009 a 2017. Primeiro afro-americano a ocupar o cargo.
 Os	sabres	de	luz	dos	filmes	da	franquia	Guerra nas Estrelas nada mais são do que lasers 
portáteis	potentes	que	funcionam	como	espadas	de	alta	tecnologia.	Os	sabres	do	bem	são	azuis	
e os do mau são vermelhos e então poderíamos discorrer sobre a simbologia dessas cores, mas 
penso	que	no	contexto	da	Guerra	Fria	em	que	o	primeiro	filme	da	série	foi	lançado,	o	mau	é	
vermelho, cor da bandeira da então União Soviética, mas também de outras (hoje) potências 
concorrentes como a China. O mal é sempre o outro, o “nosso” inimigo. Temos que sermos crí-
ticos ao ponto de pensar que sob o pretexto de combater o lado negro da força, o que se propaga 
é a ideologia da guerra, que inexiste sem um inimigo, e se não tivermos um inimigo à altura 
neste planeta, o buscaremos nas Estrelas. Acho útil lembrar que Guerra nas Estrelas também 
foi o nome do programa de defesa do governo do ex-ator Ronald Reagan iniciado em 1983 
que pretendia o uso de um escudo espacial composto por satélites e lasers para a interceptação 
de mísseis balísticos para defesa em caso de um ataque nuclear russo. Penso que os sons dos 
movimentos	dos	sabres	de	luz	durante	as	lutas	e	da	emissão	dos	raios	lasers	pelas	naves	nas	ba-
talhas espaciais desempenham importante papel no soundesign, junto com a trilha sonora para 
a criação da mística bem-sucedida que a saga criou recrutando milhões de fãs por todo o mundo 
para	a	causa	Jedi.	Mas	todo	o	maniqueísmo	do	bem	contra	o	mal	se	desfaz	quando	percebemos	
que o personagem principal de toda a série é Darth Vader e não Luke Skywalker.
Se Barack Obama79 além de ser o primeiro presidente negro da história norte-americana, 
também foi o primeiro presidente a ser impresso em 3D (68); Reagan foi o primeiro e único pre-
73
_________________________________________________________________________________________
80  Hans I. Bjelkhagen (1945-) é professor de Ciências de Imagens Interferenciais. Doutor desde 1978 pelo Instituto 
Real de Tecnologia de Estocolmo, Suécia. Juntou-se ao CERN em Genebra na Suiça em 1983 se envolveu com 
desenvolvimento	de	câmara	holográfica	de	bolhas.	Diretor	da	Hansholo	Consulting.	Co-autor	junto	com	David	
Brotherton-Ratcliffe	do	livro	Ultra-Realistic	Imaging	(Imagens	Ultra-Realistas)
81  Gilbert F. Unterseher (1910-2009) foi holográfo norte-americano. Foi co-autor junto com J. Hansen e R. Schle-
singer do livro Holography Handbook (1982).
82  R. Deem, J. Landry e M. Marhic.
83  Carl Frederik Reuterswärd (1934-2016) foi um pintor, escultor e hológrafo sueco que mora na Suiça . Estudou 
com Fernand Léger em Paris (1951-1952) e foi professor de pintura em na Academia de Belas Artes em Estocolmo 
de 1965 a 1969. Hologramas artísticos e outras obras usando laser são descritas no livro 25 Years in the Branch, 
(25 Anos no Ramo) de Benteli Verlage Bern, Suiça, 1977.
84  Salvador Dalí i Domènech (1904-1989) foi um importante pintor catalão, conhecido pelo seu trabalho surrea-
lista.
85 Selwyn Lissak (1942) é músico, empresário e hológrafo sul-africano. Foi vice-presidente (1975-1978) da Holo-
vision Internacional em La Palma, California. Apoiou junto com Dennis Gabor, Salvador Dali na sua produção  de 
sete hologramas entre 1971 a 1975, experiência que ele relata no livro Dali in Holographic Space.(2012).
sidente norte-americano a ser holografado. Hans Bjelkhagen80 e Untershseher81 são coautores 
junto com mais três pesquisadores82  de um artigo sobre a gravação do holograma de Reagan in-
titulado A holographic portrait of Ronald Reagan (Um retrato holográfico de Ronald Reagan) 
(69). Bjlkhagen é também autor de um texto intitulado The Early Art Holograms of Carl Fre-
derik Reuterswärd (Os Primeiros Hologramas Artísticos de Carl Frederik Reuterswärd) (70). 
Embora Reuterswärd83 tenha conhecido pessoalmente Salvador Dali84 (Figura 39), não foi ele 
quem holografou os hologramas de Dali, esse feito coube a Selwyn Lissak85 que escreveu um 
artigo	e	um	livro	sobre	isso	-	ele	fez	um	holograma	parodiando	Dali	com	seus	bigodes	“antena”.
 1.4 Capas de Revistas
O Volume 165, Número 3 de março de 1984 da revista National Geographic (Figura 41 
da página a seguir) foi a primeira revista da história a ter um holograma estampado à quente 
gravado diretamente em sua capa. Com uma reportagem interna intitulada A Maravilhosa Ho-
lografia.	O	holograma	em	relevo	(tipo	de	holograma	de	transmissão	de	luz	branca	inventado	
por	Stephen	Benton)	de	2/12	x	4	polegadas	(6,35	x	10	cm)	de	uma	águia	foi	produzido	em	1983	
por Kenneth A. Haines, da Eidetic Images, Inc em Elmsford, Nova Iorque (uma subsidiária da 
American Bank Note Company, também de Nova Iorque). Em 1985 a revista repetiu o feito 
com o holograma do crânio de um fóssil e o título A Busca pelo Primeiro Homem (Figura 42) 
mas em 1988 na edição do centésimo aniversário da publicação, a National Geographic apre-
senta o holograma mais ambicioso já publicado em uma revista de grande circulação (Figura 
43). Ocupando a capa inteira com um globo na frente, um tipo 3D na lombada e uma propa-
ganda na contra-capa. O holograma da capa foi feito usando um laser pulsado com exposição 
de	cerca	de	sete	bilionésimos	de	segundos.	Abaixo	temos	um	relato	do	processo	de	realização	
deste holograma:
74
Fig.	41,	42	e	43		Da esquerda para a direita, edições da revista National Geographic: março de 1984, 
novembro	de	1985	e	dezembro	de	1988,	respectivamente.
Editor Wilbur Garrett decided in November 1987 to use a full-page hologram 
on the centennial issue. William W. Smith, director of engraving and printing, 
had	to	figure	out	how.	At	28	cents	a	copy	to	produce	(vs.	2	1/2	cents	for	a	re-
gular four- page cover). the hologram cover costs “had to be incorporated into 
our long-range budget,” Smith explains. As the design evolved, it became a 
double laser image of the earth -- one whole and one exploding -- to represent 
the fragile nature of our planet. Photographer Bruce Dale spent three months 
holographing more than 200 glass and three lead crystal globes shattered by 
bullets	fired	with	an	electronic	trigger	as	the	globe	automatically	dropped.	A	
computer program calculated the speeds of the drop, the bullet and the impact. 
A green pulsed laser, at Quantel Lab in Santa Clara, CA, captured the shatte-
ring globe with exposures of billionths of a second.86
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86  Tradução minha: O editor Wilbur Garret decidiu, em novembro de 1987, usar um holograma de página inteira 
sobre a questão do centenário. William W. Smith, diretor de gravação e impressão, teve que descobrir como. Com 
um copia custando 28 centavos para ser impressa (contra 2 1/2 centavos para uma capa regular de quatro páginas). 
Os custos da capa do holograma “deveriam ser incorporados ao nosso orçamento de longo alcance”, explica Smi-
th. À medida que o design evoluiu, tornou-se uma imagem laser dupla da Terra - uma inteira e uma que explodiu 
-	para	representar	a	natureza	frágil	do	nosso	planeta.	O	fotógrafo	Bruce	Dale	passou	três	meses	holografando	mais	
de	200	vidros	e	três	globos	de	cristal	de	chumbo	quebrados	por	balas	disparadas	com	um	gatilho	eletrônico	quando	
o globo caiu automaticamente. Um programa de computador calculou as velocidades da queda, da bala e do im-
pacto. Um laser pulsado verde, no Quantel Lab em Santa Clara, CA, capturou o globo destruído com exposições 
de bilionésimos de segundo.
87  Tradução	minha:	Então,	as	capas,	que	foram	produzidas	como	repetições	de	quatro	em	cima	do	rolo,	viajaram	
para Hawkinsville, Geórgia, onde os rolos laminados foram cortados em folhas para impressão. Peake Printers 
em Cheverly, Maryland e American Printers & Lithographers de Chicago, imprimiram as capas internas. Krueger 
Ringier, em Corinth, Mississipi; imprimiu as páginas internas, encadernaram as capas e as páginas e enviaram as 
revistas para os assinantes. (National Geographic Magazine).
Then, the covers, which were produced as four-up repeats on the roll, traveled 
on to Hawkinsville, GA, where the foil-laminated rolls were chopped into 
sheets for printing. Peake Printers in Cheverly, MD and American Printers & 
Lithographers, Chicago, printed the inside covers. Krueger Ringier, in Corinth 
MS, printed the inside pages, bound the covers and pages together and shi-
pped	the	magazines	to	subscribers.	(National	Geographic	Magazine).87
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88 Tradução minha: American Bank Note Holographics, em Elmsford, Nova Iorque, gravou os hologramas em um 
rolo de plástico e transferiu-os para um rolo de alumínio especial de 30 polegadas de largura em Newburyport, 
Massachusetts. Na sede da Manville Forest Products em Monroe, Los Angeles, a folha foi laminada rolo-a-rolo 
para o suporte de capa padrão de 90 da revista e coberta com um revestimento resistente a riscos. O revestimento 
superior	também	deu	à	capa	sua	tonalidade	de	ouro.	Na	imprensão	da	etampagem	a	quente,	a	imagem	holográfica	
real foi limitada a cerca de 20 polegadas quadradas devido às limitações físicas das prensas de estampagem de 
hoje.
American Bank Note Holographics, in Elmsford, NY, embossed the holo-
grams onto a plastic roll and transferred them to a 30-inch wide roll of special 
aluminum foil in Newburyport, MA. At Manville Forest Products in Monroe, 
LA	 the	 foil	was	 laminated	 roll-to-roll	 to	 the	magazine's	 regular	 90#	 cover	
stock and covered with a scratch-resistant coating. The top coat also gave the 
cover its gold tint. On the hot- stamping press, the actual holographic image 
was limited to about 20 square inches due to the physical limitations of today's 
stamping presses.88
Fig. 44  À direita temos a capa da primeira revista brasileira contendo um holograma na capa e à 
direita temos,	Fig.	45,	Northern Lights (Luzes do Norte) Holograma de um corvo em moeda de prata 
de vinte centavos de dolar canadense de 2015. A terceira e última moeda moeda da fabulosa série de 
prata pura 99,99% da Royal Canadian Mint, da artista canadense Nathalie Bertin, a história de Luzes 
do Norte	apresenta	um	corvo	subindo	o	céu	contra	um	deslumbrante	céu	holográfico	iluminado	pelas	
luzes	do	norte.	(tradução	da	legenda	desta	imagem	no	site).
 No Brasil a primeira capa de revista de grande circulação com um holograma só apare-
ceu em 1988 com a edição de 9 de junho da revista Superinteressante da Editora Abril com um 
holograma de relevo bastante simples de um cavalo-marinho em um tamanho menor do que os 
das capas da National Geographic. 
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Fig. 46 À direita temos um dos versos de À Luz da Lua de 2016 e à direita, Fig.	47,	a embalagem da 
mesma. A segunda moeda de prata pura da série que combina a gravação detalhada, a tecnologia bri-
lhante e a cores, tudo para efeito magistral neste design lindo! A aurora boreal é lindamente recriada 
nesta moeda colorida que captura a aparência e a sensação de uma luminosa noite de inverno nas 
regiões selvagens da região ártica do Canadá. Escala limitada em 4.000 peças no mundo! (tradução 
da legenda da imagem no site)
1.5 Holomoedas
 Em seu artigo (71)	por	mim	traduzido	(72)	Gary	A.	Zellerbach	analisa	em	1979	o	mer-
cado	de	arte	holográfica	começando	a	definir	o	que	é	arte	holográfica	para	separar	a	arte	dos	
“presentes”	ou	bugiganga.	Seus	critérios	são	a	soma	de	tamanho,	se	foram	produzidos	em	sé-
rie	ou	realizados	por	um	único	artista	individual	ou	em	conjunto	com	um	técnico	e	o	preço	e	
intenção artística do hológrafo. Embora ele abra exceção para obras de grande tamanho (30 x 
40	cm)	que	seriam	“presente”	por	ter	sido	produzido	em	massa	e	obras	menores	consideradas	
“arte”	como	os	hologramas	de	reflexão	de	três	cores	de	quatro	por	cinco	polegadas	(10	x	12,7	
cm) de Lon Moore. Quanto ao preço ele estabelece que os presentes estariam abaixo de 100 
dólares e as obras de arte acima deste valor. Embora a sua análise pretenda incluir o futuro acho 
bastante	 improvável	que	Zellerbach	poderia	 imaginar	um	presente	ou	bugiganga	holográfica	
tão	sofisticados	como	são	as	séries	moedas	de	prata	em	relevo	da	artista	canadense	Nathalie	
Bertin. O preço de uma dessas moedas Luzes do Norte, O Corvo (Figura 45), anunciado no site 
é 89,95 euros o que equivale no câmbio de hoje [06 jun 2017] a 101 dólares norte-americanos 
e portanto seria obra de arte segundo um dos critérios de Zellerbach. Mesmo que num outro dia 
a cotação estivesse mais baixa, temos a segunda moeda da mesma série Luzes do Norte, À Luz 
da Lua (Figuras 45 e 46), custando 179,95 euros o que facilmente ultrapassaria os 100 dólares. 
Com uma série limitada de apenas 4000 peças no mundo, vindo em um estojo dentro de uma 
caixa colorida que se assemelha à uma caixa de livro ou conjunto de DVDs ou Blu-Rays e com 
o rosto da rainha da Inglaterra (que também é do Canadá) no outro verso em relevo - certamente 
está	muito	mais	próxima	da	obra	de	arte	que	apenas	tende	a	se	valorizar	com	o	tempo	do	que	
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89  Título de artigo de Raymond Bellour no mesmo livro.
90  The Israel Museum, Jerusalem [página da internet] The Digital Dead Sea Scrolls. [acesso 15 jun 2017]. Dispo-
nível em http://dss.collections.imj.org.il/
um presente em que você encontra em qualquer esquina. Bertin usa o próprio dinheiro como 
suporte	para	valorizar	seu	trabalho	e	se	vale	do	arco-íris	inerente	a	esse	tipo	de	holograma	para	
retratar	um	fenômeno	luminoso	bastante	parecido	como	são	as	auroras	boreais.	Hoje	em	dia,	ao	
contrário	de	1979,	é	possível	viabilizar	economicamente	a	produção	de	pequenas	tiragens	de	
objetos-obras	com	extrema	qualidade	e	valor	agregado.	A	customização	em	massa	é	algo	que	
ampliará (ainda mais) o que pode ser considerado arte? É uma questão complexa que exigiria 
uma resposta igualmente complexa.
1.3	O	Universo	como	Simulação	Holográfica
 Penso que o conceito de simulação é muito mais adequado ao cinema expandido do 
que o surrado conceito de representação. A representação está tão imbricada, embutida nos 
processos comunicacionais que, dê fato, é necessário um esforço adicional para estabelecer ou 
reestabelecer	essa	antiga	separação	entre	a	imagem	e	o	que	ela	afigura.	Muito	diferente	do	que	
acontece em Transcinemas (52) onde 37 textos escritos na maioria deles por artistas-professo-
res, citam diretamente ou indiretamente o conceito de simulação para melhor entendermos a 
emergência De um outro cinema89 ou o que eu chamaria de multicinema, um cinema que vê o 
surgimento	de	seu	devir	multitela,	transplano.	A	simulação	faz	hoje,	parte	da	cultura	e	imaginá-
rios contemporâneos, inclusive nas prateleiras dos supermercados com produtos como cerveja 
sem	álcool,	margarina	sabor	manteiga	e	salgadinhos	sabor	pizza	e	nome	de	eventos	que	parece	
ferir as leis da física clássica como Rock in Rio Lisboa.
 A Bíblia certamente é uma fonte muito discutível dado inúmeros equívocos de tradução 
ao	longo	da	história,	bem	como	pelas	alterações	artificiais	doutrinárias	promovidas	pela	insti-
tuição que tentou manter o monopólio do cristianismo pelo menos no Ocidente, a Igreja Católi-
ca Apostólica Romana; dada também a descoberta dos Manuscritos do Mar Morto90 (cavernas 
de	Qumram,	1947)	(73)	que	frontalmente	a	contradiz,	de	fato	que	este	trecho	do	Eclesiastes,	
pode	 ter	passado	despercebido	dos	 revisionistas	 talvez	por	não	 terem	entendido	o	profundo	
sentido que ele tem. “O simulacro nunca é o que oculta a verdade - é a verdade que oculta que 
não existe. O simulacro é verdadeiro (74).
	 O	filósofo	francês	articula	o	 jogo	entre	presença	e	a	ausência,	 típico	dos	hologramas	
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91  Conflito.	Em	inglês	no	original.	(N.	da	T.)
92  Émile	Maximilien	Paul	Littré	(1801	–	1881)	foi	um	lexicógrafo	e	filósofo	francês,	famoso	pela	autoria	do	
Dictionnaire de langue française, mais conhecido como o Littré.
Dissimular	é	fingir	não	ter	o	que	se	tem.	Simular	é	fingir	ter	o	que	não	se	tem.	
O primeiro refere-se a uma presença, o segundo a uma ausência. Mas é mais 
complicado,	pois	simular	não	é	fingir:	“Aquele	que	finge	uma	doença	pode	
simplesmente	meter-se	na	cama	e	fazer	crer	que	está	doente.	Aquele	que	si-
mula uma doença determina em si próprio alguns dos respectivos sintomas.” 
(Littré.)92  Logo	fingir,	ou	dissimular,	deixam	intacto	o	princípio	da	realida-
de: a diferença continua a ser clara, está apenas disfarçada, enquanto que a 
simulação põe em causa a diferença do “verdadeiro” e do “falso”, do “real” 
e	do	“imaginário”.	O	simulador	está	ou	não	doente,	se	produz	“verdadeiros”	
sintomas? (76).
Não é a ameaça directa de destruição atómica que paralisa nossas vidas, é a 
dissuasão	que	as	leucemiza.	E	esta	dissuasão	vem	do	facto	de	que	mesmo	o	
“clash”91	atômico	real	está	excluído	-	excluído	antecipadamente	como	a	even-
tualidade	o	real	num	sistema	de	signos.	Todos	fingem	crer	na	realidade	desta	
ameaça (isso compreende-se por parte dos militares, toda a seriedade do seu 
exercício está em jogo, bem corno o discurso da sua “estratégia”), mas justa-
mente não existem problemas estratégicos a este nível, e toda a originalidade 
da situação reside na improbabilidade da destruição (75).
através	da	distinção	entre	simulação	e	dissimulação	encontradas	no	dicionário,	justificando	seu	
advento no momento da guerra fria, uma guerra a ser evitada a qualquer custo para que a vida 
humana na Terra seja mantida, um tempo em que o não acontecimento passa a ser mais impor-
tante do que o acontecimento.
 Também o aspecto político da simulação não escapa ao radar baudrillardiano. Poderia 
um holograma que possibilita a visão tridimensional do objeto através da reconstrução de sua 
ótica ondulatória ser uma simulação do objeto? Tendo a responder que sim, mas a situação se 
complica se o universo em si for um holograma, nosso holograma seria um metaholograma, ou 
um holograma de um holograma, como naquelas bonecas russas (matrioscas) em que dentro de 
uma boneca você encontra outra igual porém um pouco menor da anterior para que caiba dentro 
-	característica	semelhante	à	autosimilaridade	do	fractal	que	permite	uma	imersão	infinita	“em	
seu	zoom”;	seguindo	essa	linha	de	raciocínio	poderíamos	concluir	pela	natureza	holofractográ-
fica	da	realidade	consensual.	São	questões	como	estas	que	pretendo	se	não	responder,	apontar	
vestígios de caminhos para possíveis respostas e a forma como elas estão presentes na arte holo-
gráfica,	talvez	fruto	da	tentativa	de	interagir	artisticamente	com	esta	questão	pertubadora	ou	no	
mínimo	intrigante.	Talvez	o	problema	esteja	em	nosso	conceito	de	real	ou	de	nossa	necessidade	
desse conceito, ou do atrelamento do conceito de real com o de verdadeiro e material.
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Debruçamo-nos sobre o holograma como Deus sobre a sua criatura: só Deus 
tem esse poder de passar através das paredes, através dos seres, e de se reen-
contrar imaterialmente para além deles. Sonhamos passar através de nós pró-
prios e reencontrarmo-nos para além de nós próprios: no dia em que o nosso 
duplo	holográfico	estiver	lá	no	espaço,	eventualmente	mexendo-se	e	falando,	
teremos	realizado	este	milagre.	Claro	que	já	não	será	um	sonho,	logo	o	seu	en-
canto ter-se-á perdido. [...] A alucinação é total e verdadeiramente fascinante 
quando o holograma é projectado para a frente da placa, de tal modo que nada 
vos	separa	dele	(senão	o	efeito	continua	a	ser	fotográfico	ou	cinematográfico).	
É também a característica do trompe l’oeil93, por contraste com a pintura: em 
vez	de	um	campo	de	fuga	para	o	olho,	estamos	numa	profundidade	invertida,	
que nos transforma a nós próprios em ponto de fuga... É preciso que o relevo 
nos	salte	à	vista	como	no	caso	do	vagão	de	eléctrico	e	do	jogo	de	xadrez.	Dito	
isto, resta saber que tipo de objectos ou de formas serão “hologénicos”, pois o 
holograma	tem	tão	pouca	a	vocação	de	produzir	cinema	tridimensional	como	
o	cinema	tinha	a	de	produzir	teatro	ou	a	fotografia	de	retomar	os	conteúdos	
da pintura (77).
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93  “engana	olho”	em	francês.	É	uma	técnica	artística	que,	com	truques	de	perspectiva	cria	a	ilusão	ótica	que	faz	
com que formas de duas dimensões aparentem possuir três dimensões. Expressão usada principalmente em pin-
tura e arquitetura. (Tymieniecka, 2006, p. 259)
	 A	simulação	estabelece	outra	relação	entre	significante	e	significado,	os	dois	coincidem	
mais fortemente dada a sua tridimensionalidade, comparativamente ao que acontece na repre-
sentação.	Outra	diferença	é	a	imaterialidade	tanto	do	significante	como	do	significado	que,	no	
entanto, apresenta mais fenomenologia mimética em relação à representação. A hiperrealidade 
holográfica	é	mais	real	do	que	a	realidade	e	apenas	assim	começamos	a	entender	como	isso	pos-
sa ser possível. Podemos prescrutar assim que o holograma, antes de ser apenas aquilo que va-
lida o seu cartão de crédito é todo um outro modus operandi, uma nova economia cognitiva que 
nos	oferece	um	novo	filtro	para	a	visão/criação	de	mundo.	E	talvez	seja	por	isso	que	a	simulação	
holográfica	nos	fascine	tanto:	porque	ela	é	uma	reconstrução	da	própria	ontologia	da	realidade,	
de	que	somos	jogadores	de	um	universo	holofractográfico	fruto	de	uma	computação	realizada	
por	algo	ou	alguém,	talvez	nós	mesmos	no	futuro.	Isso	nos	remete	a	um	misticismo	desmisti-
ficado	na	medida	que	descobrimos	seu	segredo,	os	mistérios	se	dissolvem	quando	entendemos	
como ele foi feito, mas ainda nos resta o mistério de entender se é preciso algo ou alguém para 
que isso aconteça, de qualquer maneira sabemos ou temos a ilusão que fomos acontecidos. O 
Ocidente	foi	pelo	caminho	da	tecnociência	e	fomos	tão	fundo	nisso	que	ela	realizou	sua	volta	
estranha como na música de Bach, nos desenhos e pinturas de Escher e na matemática de Gödel 
(78),	essa	autorreferência	espiral	que	nunca	se	repete	e	sempre	se	complexifica	exponencial-
mente.	Com	isso	somos	hoje	capazes	de	ver	o	fantasma	(holograma)	sem	precisarmos	morrer	
de	medo	por	isso.	Mas	tudo	isso	não	impede	que	filmes	holográficos	indexados	como	“docu-
mentário”	sejam	produzidos	no	futuro,	apenas	teríamos	uma	profunda	ironia	subjacente	onde	o	
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conteúdo dialoga com a própria mídia que lhe dá vida.
 De fato, o holograma nada representa porque ele não necessariamente se refere a um 
original e isso se aplica principalmente a modelos 3D que não tem correspondente na realidade 
consensual, sendo projetos inéditos. O desenvolvimento tecnológico tem sido tão acelerado que 
Eduardo Kac foi o primeiro e o último artista brasileiro de projeção internacional com obras de 
natureza	holográfica.	Embora	sua	obra	é	mais	diversa	(abarcando	fenômenos	de	outras	natu-
rezas)	do	que	seus	holopoemas	e	sua	fama	se	justificar	por	toda	essadiversidade,	seus	poemas	
holográficos	são	muito	interessantes	por	uma	série	de	motivos	entre	eles	a	exploração	poética	
da	 idiossincrasia	 holográfica.	Citando	 largamente	 Jean	Baudrillard,	Kac	 procura	 diferenciar	
holograma	e	holografia	justamente	para	se	afastar	do	paradigma	semiótico/fotográfico	que	tem	
dominado	o	estudo	das	imagens,	ele	sequer	considera	o	holograma	uma	imagem	justificando	
para isso que no caixa dos supermercados ele funciona como um objeto, uma lente que difrata 
o	laser;	mas	também	por	ser	uma	mídia,	um	substrato	de	armazenamento	de	informações	de	
qualquer tipo, não apenas imagens. O holograma não mais espelha algo porque cada ponto do 
holograma	não	se	refere	mais	a	um	único	ponto	do	objeto.	Trata-se	de	um	fenômeno	imagético	
obtido	sem	lentes	e	agora,	através	da	computação	gráfica.	O	holograma	está	mais	próximo	da	
genética,	do	DNA	que	armazena	informações	capazes	de	criar	um	duplo,	um	clone,	do	que	a	
ideia de original pressuposta pelo conceito de representação. O holograma apresenta, mas nun-
ca representa o que quer que seja. 
O artigo publicado pelos cientistas da Universidade de Washington e Bonn, Silas R. 
Beane, Zohred Davoudi e Martin J. Savage intitulado Constraints on the Universe as a Numeri-
cal Simulation	(79)	apresenta	fortes	evidências	de	que	o	universo	é	uma	simulação	holográfica	
fruto de computação feita por alguma inteligência. De fato, as condições no universo neces-
sárias para criar a vida inteligente como a humana são muito estreitas para ser fruto de mero 
acaso, postura demonstrada até recentemente pela maioria dos cientistas. Como se esse artigo 
não bastasse, há outros 2 que também apoiam a ideia. Trata-se de Holographic Description 
of Quantum Black Hole on a Computer, dos físicos japoneses Masanori Hanada, Yoshifumi 
Hyakutake, Goro Ishiki e Jun Nishimura (80) e Quantum Near Horizon Geometry of Black 
0-Brane, de Yoshifumi Hyakutake (81). Embora essas ideias ainda soem bastante inverossímeis 
para a maioria das pessoas, trata-se de ciência mainstream com forte comprovação matemática.
	 Outro	filósofo	da	simulação	é	Nick	Bostrom94 (1973-) que parece estar mais preocupado 
______________________________________________________________________________________ 
94  Nick	Bostrom	(1973-)	é	filósofo	sueco	da	Universdide	de	Stanford	conhecido	pelo	seu	trabalho	em	risco	exis-
tencial, princípio antrópico, ética do aprimoramento humano, os riscos da superinteligência, teste de reversão e 
consequencialismo.
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95  Tradução	minha:	Isso	cria	um	outro,	fenômeno	bastante	peculiar.	Cada	fragmento	de	uma	placa	de	holograma	
quebrada contém a imagem inteira, mesmo que com uma resolução proporcionalmente menor ao tamanho parcial 
(ver	Françon	1974,	39).	 Isto	significa	que	o	conteúdo	informacional	das	gravações	holográficas	é	enorme.	E	é	
justamente	essa	característica	da	interferência	dos	moirés	que	levaram	aos	“mitos,	ficções	da	ciência,	oráculos”	
evocadas por Kittler no mote no início deste capítulo. Esta característica deu repetidamente origem a mais ou 
menos estranhas especulações de que o nosso cérebro ou até mesmo todo o universo poderia ser algo como um 
holograma.
96  Ver	essa	estranheza	porém	em	menor	grau,	em	Westlake	(1970)	e	em	parte	ainda	estranhas	as	contribuições	de	
Wilber	(1982).	Devido	a	esta	característica,	holografia	é	valorizada	como	uma	metáfora	também	na	recente	so-
ciologia para a complexa sociedade mundial, ver Urry (2003, 50-1). Ver também Rieger (2009), que, salienta em 
vez	salienta	que	a	holografia	não	deve	ser	visto	como	antropomórfica	em	função	das	suas	estranhas	características;	
veja	sobre	esta	questão	também	as	curtas	observações	no	Capítulo	11.	Em	física	teórica	a	holografia	também	é	
invocada, ver Bousso (2002).
This creates another, quite peculiar phenomenon. Every shard of a broken 
hologram plate contains the whole image, even though with a proportionally 
smaller	resolution	to	the	partial	size	(see	Françon	1974,	39).	This	means	that	
the informational content of holographic recordings is enormous. It is exactly 
this	characteristic	of	 the	 interference	moirés	 that	 led	 to	 the	“myths,	fictions	
of science, oracles” evoked by Kittler in the motto at the beginning of this 
chapter. This characteristic repeatedly gave rise to more or less strange spe-
culations that our brain or even the whole universe could be something like a 
hologram.95, 96 (78).
A	ficção	científica	destacou	temas	como	realidade	virtual,	inteligência	artifi-
cial e jogos de computador por mais de cinquenta anos. Simulacron-3 (1964) 
de Daniel F. Galouye (título alternativo: Mundo Falsificado) conta a história 
de uma cidade virtual desenvolvida como uma simulação computacional para 
fins	de	pesquisa	de	mercado,	na	qual	os	habitantes	simulados	possuem	cons-
ciência;	Todos	menos	um	dos	habitantes	desconhecem	a	verdadeira	natureza	
do mundo deles. Nós Podemos Lembrar de Você por Atacado é uma pequena 
história	do	escritor	americano	Philip	K.	Dick,	publicada	pela	primeira	vez	em	
The Magazine of Fantasy & Science Fiction em abril de 1966, e foi a base de 
O Vingador do Futuro (filme	de	1990)	e	do O Vingador do Futuro (filme	de	
2012). Em Descoberto Nenhum Banco de Memória,	 um	filme	de	 televisão	
de 1985, o personagem principal paga para ter sua mente conectada a uma 
simulação.	Mais	recentemente,	o	mesmo	tema	foi	repetido	no	filme	Matrix de 
1999,	que	representava	um	mundo	no	qual	os	robôs	artificialmente	inteligen-
tes	escravizavam	a	humanidade	em	um	conjunto	de	simulação	no	mundo	con-
temporâneo. O World of Wires de 2012 foi parcialmente inspirado no ensaio 
de Bostrom sobre a hipótese de simulação (85).
com o futuro do que com o passado ao criar o Instituto do Futuro da Humanidade. Seus livros 
mais famosos são Princípio Antrópico (82) e Superinteligência	(83)	e	seu	artigo	mais	influente	
talvez	seja	Você Está Vivendo em uma Simulação de Computador? (84). Seu pensamento tem 
influenciado	o	de	gente	famosa,	como	o	empresário	Elon	Musk	(ver	página	83).		
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119  Leonard Susskind (1940 -) é um professor universitário norte-americano, titular da Cadeira Felix Bloch de Físi-
ca Teórica da Stanford University nos campos de teoria das cordas e teoria quântica dos campos.
120  Sylvester James Gates Jr., mais conhecido como James Gates ou Jim Gates (1950 -) é um físico norte-ameri-
cano vencedor do prêmio Memorial Klopsteg (2003) e da Medalha Nacional de Ciências (2011).
121  Neil	deGrasse	Tyson	(1958	-	)	é	divulgador	científico,	dramaturgo	e	astrofísico	norte-americano.	Apresentou	
em 2014 a série Cosmos: A Spacetime Odyssey. (Cosmos: a Odisséia do Espaço-tempo, 2014)
119  Max Tegmark (1967) é um cosmólogo sueco radicado nos Estados Unidos. Professor do Instituto de Tecnolo-
gia de Massachusetts e pertence à diretoria do Instituto de Questões Fundamentais.
120  Paul Charles William Davies (1946 -) é físico, escritor e apresentador de origem britânica. Atualmente é pro-
fessor	de	Filosofia	Natural	no	Centro	de	Astrobiologia	da	Universidade	de	Macquaire	em	Sydney.
121		Elon	Reeve	Musk	(1971-)	é	empreendedor,	filantropo	e	visionário	sul-africano,	canadense	e	norte-americano.
122  CEO	é	a	sigla	em	inglês	para	Chief	Executive	Officer	(Diretor	Chefe	Executivo)	ou	Diretor	Executivo	como	é	
mais usual no Brasil.
Se	no	século	XX,	as	descobertas	científicas	influenciaram	as	artes,	no	século	XXI,	a	arte	
dos jogos digitais e a realidade virtual que seriam impossíveis sem a computação da matemática 
das leis físicas derramadas sobre o hardware em forma de algoritmos parece oferecer uma pode-
rosa metáfora para a cosmologia num efeito de retroalimentação. O documentário The Simula-
tion Hypothesis (86), que conta com a participação de inúmeros cientistas - Leonard Susskind97, 
James Gates98, Neil deGrasse Tyson99, Max Tegmark100 e Paul Davies101 - conta como foi possí-
vel	ao	idealismo	derrotar	o	materialismo.	Conta	também	com	trechos	de	filmes	para	contar	essa	
história [O Show de Truman (87), o primeiro Guerra nas Estrelas (55), Matrix (2), A Origem 
(88), Contato (89)]. A última tentativa do materialismo de se defender foi argumentar que os 
efeitos	quânticos	só	eram	verificáveis	em	escalas	microscópicas,	as	leis	clássicas	se	manteriam	
em objetos maiores, tese (90) que vem sistematicamente falhando em vários experimentos des-
de então (91, 92, 93, 94). Todas os conceitos que apoiam a hipótese da simulação (Big-Bang 
digital;	universo	pixelado;	velocidade	máxima	da	luz	mantida;	computação	do	universo	possí-
vel	pela	natureza	quantizada	da	luz,	espaço,	tempo	e	energia	gerando	partes	idênticas)	tomadas	
em	conjunto,	tudo	isso	poderia	constituir	o	que	os	tribunais	se	referem	como	“peso	suficiente	
de evidência” favorecendo o idealismo e a hipótese da simulação. Quando coincidências conti-
nuam a se acumular e se combinam com poder explicativo, apresenta um argumento plausível 
muito forte ou mesmo uma prova. Mas sabemos que não é algo de fácil digestão para o cidadão 
comum.	Como	diz	Susskind	neste	documentário:	“Em	primeiro	lugar	eu	gostaria	de	dizer	que,	
toda	essa	história	holográfica	é	a	coisa	mais	radical	que	já	aconteceu	em	nosso	entendimento	do	
espaço, tempo, e matéria desde a invenção da mecânica quântica e a relatividade” (86).
	 Talvez	a	mais	relevante	celebridade	a	apoiar	essa	ideia	seja	o	bilionário	sul-africano,	
Elon Musk121, CEO122 de empresas inovadoras como a Space-X e Tesla que em 2017 ultrapas-
sou a Ford e a General Motors em valor de mercado mesmo vendendo bem menos automóveis 
que estas últimas. A ideia de que o universo começou a partir de uma explosão do nada ou no 
83
...lembro como o argumento mais forte para nós estarmos em uma simulação, 
eu acho que é o seguinte: há 40 anos, tínhamos o Pong com dois retângu-
los e um ponto (a tela) que era o que os jogos eram. Agora, 40 anos depois, 
temos simulações 3D fotorrealistas com milhões de pessoas jogando simul-
taneamente e melhorando todos os anos e logo conheceremos a realidade vir-
tual e a realidade aumentada. Se você assumir qualquer taxa de melhoria, 
então os jogos tornar-se-ão indistinguíveis da realidade, mesmo que essa taxa 
de	avanço	diminua	-	em	mil	anos	ou	dez	mil	anos	e	nisso	numa	escala	que	
não é evolutiva, estamos claramente em uma trajetória para ter jogos indis-
tinguíveis da realidade e esses jogos podem ser jogados em qualquer set-top 
box (console de videogame) ou em um PC ou o que quer que seja e prova-
velmente você haveria bilhões desses dispositivos. De forma que penso que 
a chance da realidade não ser uma simulação é uma em um bilhão.132 (96). 
Fig. 48  À esquerda, tela preto e branco do Pong. Fig. 49 À direita, jogo de realidade aumentada 
Young Conker para Hololens (2015)
nada (Big-Bang) é bastante desconcertante, mas se encaixa perfeitamente em universos virtuais 
que	sempre	começam	com	um	fluxo	de	informação	de	um	estado	zero;	já	que	precisam	dar	a	
partida	inicial;	cada	vez	que	um	jogo	de	computador	se	inicia,	um Big-Bang ocorre da pers-
pectiva do jogo. Em um jogo de computador (como num universo simulado) todos os pontos 
na tela têm a mesma distância em relação ao processador e o mesmo efeito ocorre em nosso 
mundo com a não-localidade dos átomos em estado de entrelaçamento quântico. O jornalista 
científico	Bec	Crew	(95)	salienta	que	a	hipótese	do	universo	2D	(holográfica),	apesar	de	difícil	
de	ser	provada,	nas	últimas	duas	décadas	já	foi	objeto	de	mais	de	dez	mil	artigos	publicados	por	
cientistas de todo o mundo. 
 Não deixa de ser bastante interessante e sintomático a existência ou coexistência de 
estudos	discutindo	o	forte	caráter	não-ficcional	dos	documentários	com	seus	festivais	“é	tudo	
verdade” e documentários com cientistas alegando o universo ser um constructo virtual, além 
claro,	de	ficção	científica	com	as	mesmas	alegações.	Efeitos	visuais	“esvaziadores	de	conteúdo”	
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A	simulação	continua	sendo,	no	mundo	do	artífice,	exatamente	a	mesma	pro-
vocação que era no século XVIII: o negativo de que precisamos para impri-
mir	um	positivo	“real”.	O	simulacro	industrializado	nos	leva	a	pensar	melhor	
sobre	 a	 natureza.	A	 cópia	 positiva	 de	Aalto123 era o tijolo imperfeito como 
símbolo	da	virtude.	A	natureza	e	a	virtude	que	temos	em	mente	dizem	respeito	
a nós mesmos (97).
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123  Hugo	Alvar	Henrik	Aalto	(1898-1976)	foi	um	arquiteto	finlandês,	cuja	obra	é	considerada	exemplar	da	verten-
te orgânica da arquitetura moderna da primeira metade do século XX.
124  k refere-se à resolução vertical em quantidade de linhas (pixels) das imagens, ao contrário das medidas em 
polegadas que se referiam à medida da diagonal da imagem.
pode	não	ser	exclusividade	do	cinema	de	ficção	científica,	principalmente	norte-americano,	mas	
estão presentes em documentários educativos, não para preencher uma ausência de conteúdo, 
nem para “ilustrar” esse conteúdo mas para demonstrar como o real como até então entendido, 
nunca existiu, mas para nós é como se ele estivesse deixado de existir a partir de agora.
1.4 Holoplenum FULL 16k124
 Em 2015 escrevi um artigo intitulado Holomovie FULL HD: Orbitando a Arte Holográ-
fica (98). O título desse item pega emprestado o FULL daquele mas como a mudança tecnoló-
gica	é	vertiginosa,	atualizei	para	16k	embora	ela	não	seja	ainda	uma	resolução	difundida,	faço	
isso mais para que esta dissertação mantenha-se atual mesmo com o passar do tempo. O que 
segue abaixo é o início deste artigo.
 Antes de começar a desenvolver os itens acima, penso que cabe aqui uma explicação 
sobre	o	título	deste	artigo.	Depois	de	ter	encontrado	fortes	indícios	holográficos	na	teoria	do	
campo	do	ponto	zero	no	livro	de	Lynne	McTaggart	(3),	que	nos	demonstra	que	o	espaço	-	sem-
pre	pensado	como	um	vazio,	na	verdade	não	é	um	vácuo	e	sim	um	“cheio”	pleno.	Então	resolvi	
usar o trocadilho de “full” tanto no sentido tanto de FULL HD, ou resolução das telas medidas 
em	pixels	(1920	colunas	x	1080	linhas	ou	1080p)	como	o	sentido	de	full	como	sinônimo	de	
cheio	em	detrimento	da	visão	anterior	que	via	o	espaço	como	um	vazio	e/ou	vácuo.	A	história	
do	flerte	entre	arte	e	tecnologia	tem	um	longo	percurso,	mas	naquilo	que	pude	testemunhar,	isso	
se tornou bastante intenso a partir da década de 90 do século passado e de todas as tecnologias 
trazidas	à	luz	da	existência,	a	que	me	causa	mais	fascínio	é	sem	dúvida	a	holografia.	Além	de	
grande	instigador	poético,	a	holografia	tem	servido	de	metáfora	para	a	própria	ciência	si	mesma,	
oferecendo introvisões fora da física como a neurociência, astrofísica, astronomia e a própria 
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125 	A	taxa	de	atualização	(mais	comumente	a	“taxa	de	atualização	vertical”,	“taxa	de	varredura	vertical”	para	
tubos	de	raios	catódicos)	é	o	número	de	vezes	em	um	segundo	que	um	hardware	de	exibição	atualiza	seu	buffer.	
Isso	é	distinto	da	medida	da	taxa	de	quadros,	na	medida	em	que	a	taxa	de	atualização	inclui	o	desenho	repetido	
de quadros idênticos, enquanto a taxa de quadros mede a frequência com que uma fonte de vídeo pode alimentar 
uma	imagem	completa	de	novos	dados	para	uma	exibição	em	um	buffer	(retentor);	que	é	uma	região	de	memória	
física	uitlizada	pra	aramzenar	temporariamente	os	dados	enquanto	eles	são	movidos	de	um	lugar	para	outro
126  sigla em inglês para Graphics Processing Unity (Unidade de Processamento Gráfico) mas comumente conhe-
cida como placa de vídeo
127	1	petaflop	=	1	quatrilhão	de	flops.
128 FLOP: sigla em inglês para Floating Point Operations per Second ou Operações de Ponto Flutuante por 
Segundo em português.
129  versão	reduzida	de	“teraflop”	Um	teraflop	refere-se	a	capacidade	de	um	processador	calcular	um	trilhão	de	
operações	de	ponto	flutuante	por	segundo.
ontologia da realidade, nos oferecendo um novo óculos para uma nova visão de mundo e do 
universo.
 O meu celular tem uma resolução FULL HD e quando usado no modo estereoscópico 
com o visor da LooxVR que nada mais é que um par de lentes que prende o smartphone à sua 
cabeça (estereoscopia digital) ainda é possível ver o tamanho dos pixels, o que ajuda a expe-
riência não ser tão crível, mas sabemos que essa evolução é apenas uma questão de tempo como 
bem mostra a fala de Musk. Há outros visores ligados a computadores como o Oculus Rift ou 
HTC Valve que não dependem da performance de celulares para apresentarem suas realidades 
virtuais além do Hololens da Microsoft que é um visor de realidade aumentada que ao invés de 
simular todo o ambiente digitalmente, adiciona elementos como personagens, naves espaciais, 
ou mesmo interfaces tridimensionais no seu espaço real, criando a ilusão de que estariam ali, 
dai	a	inclusão	com	o	prefixo	holo	que	já	tem	toda	uma	longa	tradição	como	vimos	e	veremos	
-  mas ainda são mais caros que o smartphone	mais	sofisticado,	sem	contar	os	impostos	que	em	
nosso	país	duplicam	e	as	vezes	triplicam	o	valor	praticado	em	seus	países	de	origem.
 Segundo a AMD (99), um fabricante de processadores e placas de vídeo, precisaríamos 
de	uma	resolução	de	16k	(15360	x	8640p),	taxa	de	atualização125	de	120	a	240	Hz	e	um	GPU126 
de 1PETAFLOP127,	sendo	que	os	valores	de	hoje	são	2k	(2048	x	1080p),	90	Hz	e	8	TFLOPS128, 
129 respectivamente - para uma verdadeira imersão em realidade virtual. O formato 4k (4096 x 
2160p) começou a ser adotado nas salas de cinema em 2006/2007 e criou uma verdadeira revo-
lução	no	setor,	já	que	a	definição	era	muito	maior	que	que	a	imagem	2k.	Filmes	como	Avatar 
(100)	se	beneficiaram	diretamente	do	desenvolvimento	da	resolução	4k.	É	comum	encontrar-
mos hoje (junho de 2017) no You Tube	filmes	em	4k	feitos	por	drones,	mas	eles	exigem	um	
monitor ou televisão com a mesma resolução para serem percebidos além de precisarem de uma 
internet com banda mínima de 100 Mbps para o “subi-los” (upload).
	 Penso	que	o	princípio	holográfico	 trás	para	esse	 século	XXI	 importantes	 introvisões	
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130  Karl H. Pribam (1919-2015) foi um professor austríaco na Georgetown University nos EUA, professor eméri-
to de psicologia e psiquiatria na Stanford University e notável professor na Radford University.
131  Raphael Bousso (1971 -) é um físico e teórico das cordas israelense. Doutor pela Universidade de Cambridge 
orientado por Stephen Hawking com a tese Criação de Pares de Buracos Negros na Cosmologia.
132  Juan	Martín	Maldacena	(1968	-)	é	físico	e	teórico	argentino.	Propôs	a	teoria	de	que	cosmos	seria	um	hologra-
ma	no	final	dos	anos	90,	modelo	no	qual	a	gravidade	seria	proveniente	de	cordas	vibrantes	de	espessuras	infinite-
simais. Apesar de parecer pura maluquice, a teoria de Maldacena de que o universo seria um holograma permitiu 
solucionar algumas inconsistências entre a física quântica e a teoria da gravidade de Einstein.
133  Há	dois	livros	na	bibliografia	sobre	isso:	um	mais	antigo	de	Walter	Yeeling	Evans-Wentz	e	outro	dos	anos	60	
escrito	pelos	Doutores	Timothy	Leary,	Ralph	Metzner	e	Richard	Alpert.
134  Stephen William Hawking (1942 -) é físico teórico e cosmólogo britânico e um dos mais consagrados cientis-
tas da atualidade. Doutor em Cosmologia, foi professor lucasiano de matemática na Universidade de Cambrigde-
Participou em 1993 de um episódio da série Star Trek: The Next Generation numa cena em que é um holograma 
juntamente com os hologramas de Newton e Einstein jogando cartas com o personagem Data.
para	a	atualização	da	teoria	do	cinema.	A	aplicação	“cognitiva”	dessas	ideias	começa	em	1991	
com o neurocientista Karl Pribam130 que é claro, fortemente questionado mas hoje essas ideias, 
foram elevadas ao status de princípio com amplo embasamento na física teórica através de no-
mes como Leonard Susskind, Raphael Bousso131, Juan Maldacena132 e outros. O fato de ter sido 
encanador	na	adolescência	ajudou	muito	o	jovem	Susskind	a	entender	melhor	fenômenos	alta-
mente complexos como a maneira como a água escorre pelo ralo. Essa “encanação” tubular nos 
remete	ao	excelente	filme,	Enter The Void (101) onde a câmera sempre entra pelo cano ou por 
qualquer outro orifício, túnel muito citado nos depoimentos dos que passaram pela Experiência 
de Quase Morte (EQM),	um	dos	temas	deste	filme	que	é	provavelmente	o	melhor	filme	sobre	
drogas depois de Trainspotting (102) nos anos 90, mesmo porque ele não é apenas sobre isso. 
O	filme	cita	o	Livro Tibetano dos Mortos133 (103) (104) e a cena em que Oscar vê vários casais 
fazendo	sexo	é	com	certeza	um	dos	Bardos	(estágios)	pós-morte	descritos	no	livro,	quando	ele	
procura um casal para ser seus novos pais. Em outro Bardo, temos uma introvisão do mundo 
como	holograma	e	a	teoria	holográfica	nos	diz	que	não	há	vazio	(void	em	inglês)	mesmo	a	zero	
graus	Kelvin,	junto	com	a	teoria	do	campo	zero	que	incorpora	os	princípios	holográficos.	Após	
vencer a batalha dos buracos negros com Stephen Hawking134, o ex-encanador ajudou a pavi-
mentar	o	caminho	que	pode	levar	à	tão	sonhada	unificação	entre	a	física	quântica	e	a	teoria	da	
relatividade, ou seja, entre as escalas micro e macrocósmicas do universo. O interessante deste 
princípio para o cinema depois do cinema é a maneira singular em que o único e o múltiplo se 
relacionam, além de suas implicações cinemáticas temporais. Mas o aspecto mais intrigante 
talvez	seja	a	maneira	como	o	princípio	holográfico	altera	radicalmente	a	própria	ontologia	da	
realidade	de	tal	forma	que	conceitos	binários	como	ficção	e	documentário	já	não	dão	conta	da	
complexidade	aumentada	da	questão,	nos	parecendo	agora	bastante	 ingênuos	e	anacrônicos.	
Os videogames nos dão uma visão mais coerente do que se transformou a vida no início do 
século	XXI,	com	os	seres	humanos	fazendo	esforço	para	crerem	reais	seus	avatares	que	servem	
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135	Renderização	é	o	processo	pelo	qual	se	obtém	o	produto	final	de	um	processamenteo	digital	qualquer. 
136  Este	título	é	traduzido	em	inglês	como Flower Garland Sutra, Flower Adornment Sutra ou Flower Ornament 
Scripture (1993). (Sutra de Guirlandas de Flores, Sutra do Adorno de Flores ou Escritura do Ornamento de 
Flores).
137  Instituto de Física Gleb Wataghin.
a algum propósito à sociedade de consumo. Jogamos um jogo em que cumprimos regras sem 
saber	por	quem	elas	foram	estabelecidas,	apenas	sabemos	da	natureza	holográfica	deste	cená-
rio	que	só	é	renderizado135 quando necessário, quando alguém estiver presente, permanecendo 
inexistentes	quando	não	usados	para	economizar	poder	computacional.	Sabemos	também	que	
esse	cenário	é	fruto	da	consciência	coletiva,	que	ele	“reflete”	de	alguma	forma	quem	os	criou	e	
que uma mudança nessa consciência “proprietária” faria mudar automaticamente esse cenário, 
talvez	o	equivalente	a	um	novo	nível	deste	jogo.	Os	videogames	tiveram	e	ainda	tem	tamanho	
impacto na cultura contemporânea que o cinema mainstream ou o cinema monotela passivo 
procura	vampiralizá-los	fazendo	filmes	sobre	games,	transformando	personagens	de	games	em	
personagens	de	filmes,	documentários	sobre	a	indústria	de	jogos,	etc,	etc,	enfim,	uma	tentativa	
de	trazer	aquela	linguagem	para	esta,	de	domesticar	ou	fixar	um	fenômeno	dinâmico	e	em	tem-
po	real,	algo	que	está	totalmente	fora	da	moldura	de	qualquer	filme	comercial.	O Avatamsaka 
Sutra136	 (105)	 -	o	mais	 influente	sutra	Mahayana do Budismo do leste asiático - descreve o 
cosmos como reinos dentro de reinos, mutuamente contendo um ao outro. 
 1.5	Não	se	faz	mais	hologramas	como	antigamente
	 Com	a	digitalização	de	todos	os	processos	ocorridos	com	mais	intensidade	a	partir	da	
década	de	90	do	século	XX,	o	holograma	passou	a	ser	mais	um	fenômeno	digital	(uma	simu-
lação ele já era), daí a pertinência da vasta citação de Kac à Simulacros e Simulação. A Micro-
soft anunciou em janeiro de 2015 o HoloLens para Windows 10 apresentado como um par de 
óculos que permitiria ver hologramas na realidade consensual. Intrigado com a notícia, pude me 
assegurar	com	o	Prof.	José	Lunazzi	do	Instituto	de	Física	da	Unicamp137 que não se tratava de 
holografia.	Com	o	engolimento,	substituição	ou	evolução	da	holografia	pela	realidade	aumen-
tada,	o	termo	usado	hoje	não	tem	a	mesma	significação	específico-purista	que	tinha	quando	da	
invenção	da	holografia	“analógica”	(antes	de	sua	incorporação	pela	computação	gráfica).		Mas	
se pensarmos bem, isso já era previsível em 1989 quando Marty McFly foi mordido por um 
tubarão	“holográfico”	em	De Volta para o Futuro II (106) quando ele viaja para o futuro (2015), 
hoje	passado	para	nós.	Aquela	mordida	promocional	do	filme	Jaws 19 em Holomax já estava 
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muito	mais	próximo	da	realidade	aumentada	do	que	da	holografia	propriamente	dita.	Um	efeito	
mais	holográfico	pode	ser	visto	na	embalagem	do	almanaque	esportivo	(Figura	68)	que	Marty	
compra na Hill Valley	de	2015	para	se	beneficiar	disso	quando	voltar	para	o	seu	presente	-	é	ob-
tido (gravado) sem o auxílio de qualquer lente (embora a matemática das leis da física da ótica 
geométrica	estejam	todas	incorporadas	pelos	softwares	de	computação	gráfica);	e	este	também	
é uma característica que serviria para suportar o argumento de que ele não é uma imagem. Em-
bora também haja a controvérsia de que as fotos pinhole também não necessitam de lentes para 
serem feitas: lente, portanto, não é um pré-requisito da imagem.
	 A	estreia	holográfica	no	cinema	ocorrida	em	1977	no	primeiro	Star Wars com a men-
sagem	holográfica	da	princesa	Leia	transmitida	pelo	robô	R2D2	também	já	nos	mostrava	um	
holograma	expandido	no	espaço	que	nunca	chegou	a	ser	realizado	de	fato	pela	ciência.	O	holo-
grama sempre foi apesar de toda a sua fenomenologia tridimensional, algo visto numa superfí-
cie	bidimensional.	Eduardo	Kac	(6)	enfatiza	que	a	principal	característica	do	holograma	que	o	
diferencia	de	outras	mídias	é	sua	natureza	temporal	e	não	espacial	que	foi	explorada	principal-
mente	pela	publicidade.	Tenho	certeza	que	muitas	pessoas	têm	ou	tiveram	de	holograma	essa	
ideia	distorcida	(embora	mais	atraente)	vendida	pelos	filmes	de	ficção	científica.	O	fenômeno	
(ou	fetiche?)	pop	holográfico	inicia-se	na	TV	norte-americana	nos	anos	60,	66	para	ser	mais	
específico	com	a	série	Star Trek (56) com seu holodeck, mas penso que foi com Star Wars, 
portanto	11	anos	depois	-	que	a	ideia	do	holograma	flutuante	se	populariza	no	imaginário	dos	
aficionados	por	esse	gênero.
	 1.6	Ontologia	não	é	um	erro	Epistemológico
 Na página 304 de A Condição Pós-Moderna (107), David Harvey nos apresenta a ta-
bela Modernidade Fordista versus Pós-modernidade Flexível (Figura 50), ou a interpretação 
de tendências opostas na sociedade capitalista como um todo, de forma que a coluna da direita 
se	refere	à	modernidade	fordista	e	a	da	esquerda	à	pós-modernidade	flexível.	Uma	dessas	ana-
logias me chamou a atenção: vir a ser / epistemologia / regulação / renovação urbana / espaço 
relativo	na	coluna	da	direita	em	contraposição	a	ser	/	ontologia	/	desregulação	/	revitalização	
urbana /lugar na coluna da esquerda. Sendo que a oposição que mais salta aos olhos é a suposta 
epistemologia do passado em contraste com a tendência ontológica atual. Isso é muito sinto-
mático na medida em que os semióticos ou semiólogos podem supor que a visão de Jean Bau-
drillard	pode	tropeçar	em	um	erro	epistemológico	ou	ser	de	um	pessimismo	esquizo	que	nega	
a	realidade.	Ao	invés	disso,	a	teoria	holográfica	que	apresenta	uma	série	de	afinidades	com	o	
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Fig. 50  Tabela de A Condição Pós-Moderna rediagramada.
__________________________________________________________________________________
138  Refiro-me	a	Simulacros e Simulações.
pensamento baudrillardiano, tanto que “holograma” está lá138 desde o sumário, nada mais é do 
que	uma	ontologia,	uma	tentativa	de	explicar	o	que	é,	qual	sua	natureza	“última”	ao	passo	que	
a(s) semiótica(s) parece(m) ter uma postura muito mais pragmática e operacional como alguém 
que	diz:	“seja	lá	o	que	isso	for,	teremos	que	lhe	dar	com	isso	de	alguma	maneira	e	começaremos	
dando um nome pra isso”.
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It comes about this way. The subject’s awareness is suddenly invaded by an 
outside stimulus. His attention is captured, but his old conceptual mind is not 
functioning. But other sensitivities are engaged. He experien ces direct sensa-
tion. The raw “is-ness.” He sees, not objects, but patterns of light waves. He 
hears, not “music” or “meaningful” sound, but acoustic waves. He is struck 
with the sudden revelation that all sensation and perception are based on wave 
vibrations. That the world around him which heretofore had an illusory soli-
dity, is nothing more than a play of physical waves. That he is involved in a 
cosmic television show which has no more substantiality than the images on 
his TV picture tube. The Peaceful Deity of the Thodol personifying this vision 
is Akshobhya. According to Lama Govinda, “In the light of the Mirror-like 
Wisdom . . . things are freed from their “thingness,” their isolation, without 
being deprived of their form; they are divested of their materiality, without 
being dissolved, because the creative principle of the mind, which is at the 
bottom	 of	 all	 form	 and	materiality,	 is	 recognized	 as	 the	 active	 side	 of	 the	
universal Store Consciousness (alaya-vijnana), on the surface of which forms 
arise and pass away, like the waves on the surface of the ocean [...]” (Govinda, 
op. cit., p. 119.)155 (103).
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152  Timothy Francis Leary (1920-1996) foi professor de Harvard, psicólogo, neurocientista, escritor, futurista, íco-
ne dos anos 60 norte-americano. Ficou famoso por defender os benefícios terapêuticos e espirituais.
153  Ralph	Metzner	(1936-)	é	um	psicólogo,	escritor	e	pesquisador	norte-americano.	Paticipou	da	pesquisa	com	
psicodelicos no início dos anos 60 em Harvard com Timothy Leary e Richard Alpert.
154  Richard Alpert (1931-) posteriormente chamado Ram Dass é um professor espiritual norte-americano autor 
de Be Here Now (Esteja Aqui Agora) de	1971.	Fundou	as	organizações	de	caridade	Seva Foundation e Hanuman 
Foundation.
155  Tradução minha: A coisa acontece desta forma: A consciência do indivíduo é subitamente invadida por um 
estímulo de fora. Sua atenção é capturada, mas sua antiga mente conceitual não está funcionando. Mas outras 
sensibilidades estão. Ele experi menta sensações diretas. O “ser” bruto. Ele vê não objetos, mas padrões de ondas 
luminosas.	Ele	ouve	não	“música”	ou	sons	“significativos”,	mas	ondas	acústicas.	Ele	está	fascinado	com	a	revela-
ção súbita de que todas as sensa ções e percepções são baseadas em vibrações de ondas. Que o mundo em torno de 
si,	que	até	agora	tinha	uma	solidez	ilusória,	é	nada	mais	que	um	jogo	de	ondas	físicas.	Que	ele	está	envolvido	num	
show televisivo cósmico que não tem mais substancialidade que as imagens na tela de sua televisão. A Deidade 
Pacífica	do	Thodol	personificando	esta	visão	é Akshobhya.	De	acordo	com	o	Lama	Govinda,	“Na	luz	da	Sabedoria-
-em-Forma-de-Espelho (...) as coisas estão livres se sua ‘coisidade’, seu isolamento, sem estarem privadas de sua 
forma; estão despidas de sua materialidade, sem estar dissol vidas, porque o princípio criativo da mente, que está 
no botão de toda forma e materialidade, é reconhecido como o lado ativo da Consciência de Suprimento (alaya-
vijnana) universal, na superfície da qual as formas se erguem e se vão, como as ondas na superfície do oceano...”
 1.7.	Holobardo	da	Quarta	Visão	no	Entre-Vidas
 Fiquei bastante surpreso quando encontrei o texto abaixo, Visão 4: A Estrutura de Vi-
brações Ondulares de Formas Externas. (Olhos abertos e envolvimento com estímulos exte-
riores; aspectos intelectuais)  (103), cujo original em inglês está a seguir. Embora em nenhum 
momento	 lemos	as	palavras	“holograma”	ou	“holográfico”,	é	óbvio	que	é	disso	que	ele	nos	
querer	dizer.	No	tempo	de	Govinda,	holograma	era	algo	totalmente	desconhecido	e	mesmo	na	
época em que este livro foi escrito por Leary152,	Metzner153 e Alpert154, nos anos 60, o raio laser 
acabara de ser possível e os primeiros hologramas ainda estavam sendo feitos. Penso que essa é 
uma	das	referências	mais	antigas	ao	fenômeno	holográfico	e	mais	do	que	isso,	sua	relação	com	
o	despertar	da	consciência,	o	que	faz	muito	sentido	quando	confrontada	com	as	pesquisas	atuais	
sobre	o	universo	como	sendo	uma	simulação	holográfica	citada	em	1.6 Ontologia não é um erro 
Epistemológico.
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Fig. 51  Da	esquerda	para	direita,	Timothy	Leary,	Richard	Alpert	e	Ralph	Metzner.
__________________________________________________________________________________________ 
1  Dieter	Jung	(1941-)	é	um	pioneiro	alemão	da	holografia	criativa.	Foi	pesquisador	bolsista	do	Centro	de	Estudos	
Visuais	Avançados	do	MIT	(1985-89)	lecionando	holografia	criativa	e	arte	da	luz	na	Academia	de	Artemídia	de	
Colônia	de	1990	até	2007.	Em	2010	tornou-se	membro	da	Conselho	Acadêmico	da	Fundação	ZERO	em	Düssel-
dorf e em 2011 juntou-se à Sociedade György Kepes na Hungria. Vive e trabalha em Berlim.
2  Veja	figura	58,	página	92.
3  Moysés Baumstein (1931-1991) foi artista e hológrafo brasileiro. Com formação acadêmica multidisciplinar 
inicialmente em economia, depois sociologia, matemática e teatro, suas obras reuniam arte e ciência mostrando 
ser	um	verdadeiro	“homem	do	renascimento”.	Produziu	todos	os	hologramas	artísticos	para	os	artistas	que	usaram	
esta mídia em São Paulo.
4  Augusto Luís Browne de Campos (1931) é poeta, tradutor, crítico literário e musical e ensaísta brasileiro. Um 
dos principais nomes da poesia concreta brasileira junto com seu irmão Haroldo de Campos (1929-2003) e Décio 
Pignatari.
5  Décio Pignatari (1927-2012) foi um publicitário, poeta, ator, ensaísta, professor e tradutor brasileiro. Publicou 
traduções	de	Dante	Alighieri,	Goethe	e	Shakespeare,	entre	outros.Realizou	experiências	cinematográficas	inaca-
badas	sendo	que	o	único	finalizado	com	direção	e	roteiro	seu	é	o	curta-metragem	Anos 30: Entre Duas Guerras, 
Entre Duas Artes. Vencedor do Prêmio Jabuti em 1962.
6  Júlio	Plaza	González	 (1938-2003)	 foi	 artista	multímidia,	 pesquisador,	 escritor,	 curador	 e	 professor	 espanhol	
radicado no Brasil a partir de 1973. Pioneiro no desenvolvimento tecnológico das artes, trabalhando com novos 
suportes e mídias. Foi professor da ECA-USP, FAAP, PUC-SP e IA-UNICAMP.
 Capítulo 2 - Holoarte
 2.1 Holoarte Brasileira
	 Talvez	a	singularidade	da	arte	holográfica	brasileira	seja	seu	forte	vínculo	com	a	poesia	
concreta e isso é válido até para Eduardo Kac, um nome que não é tradicionalmente ligado a 
esse tipo de poesia, mas cujos holopoemas são provas inequívocas disso, além de represen-
tarem a maior parte da sua produção usando essa mídia. Isso também acontece com a arte 
holográfica	internacional,	com	algum	holograma	de	Paula	Dawson	(ver	Figura	15: A Lenda do 
Verdadeiro Holograma) ou na obra de Dieter Jung1, 2, mas devido à menor produção brasileira, 
essa	 influência	não	deixa	de	chamar	a	atenção.	Dos	principais	nomes	da	holoarte	brasileira,	
Moysés Baumstein3, Augusto de Campos4, Décio Pignatari5,	Júlio	Plaza6, Eduardo Kac, Wagner 
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__________________________________________________________________________________________
7 José Wagner Garcia (1956-) é arquiteto e artista multimídia brasileiro. Sua mais recente exposição coletiva (artis-
tas brasileiros e estrangeiros) foi Consciência Cibernética [?]	realizada	no	Itáu	Cultural	(8	de	junho	a	6	de	agosto	
de 2017) com a obra Lifeless (Nano) Biomachines feito em conjunto com colaboradores.
8  Rozélia	de	Lourdes	Morbach	Medeiros	(1957-)	é	professora,	artista	visual,	hológrafa	e	semioticista	brasileira.	
9  Fernando Eugênio Catta-Preta (1956-) colaborou com Kac em 1983 com o holopoema HOLO/OLHO e mais 23 
outros	realizados	entre	1983-93,	conjunto	reconhecido	pela	Shearwater Foundation Holography Award em 1995. 
Autor de Holografia, a Luz Esculpida (1987).
Fig. 52 À direita Moysés Baumstein e à direita, Fig.	53,	capa do livro À Margem da Margem de 
Augusto de Campos com holograma feito por Baumstein.
Garcia7	e	Rozélia	Medeiros8,	apenas	os	dois	últimos	parecem	ter	escapado	a	essa	influência.	 
 Há que se destacar aqui a singularidade de Baumstein. Enquanto os artistas dependiam 
da colaboração de cientistas para a confecção de suas obras, Moysés tinha uma atitude “mão na 
massa”,	hoje	dita	“maker”,	fazendo	seus	próprios	hologramas	e	usando	sua	maestria	adquirida	
para	colaborar	com	inúmeros	outros	artistas;	não	sendo	exagero	dizer	que	sem	sua	existência	
a	história	da	arte	holográfica	brasileira	teria	sido	muito	menos	numerosa.	O	ritmo	da	evolução	
tecnológica	seria	tão	rápida	que	quando	os	artistas	aprendessem	a	fazer	seus	próprios	hologra-
mas, novas técnicas surgiriam com o holograma feito com o computador que cria um hologra-
ma	de	um	objeto	digital	modelado	em	3D,	sem	correspondente	físico.	E	Baumstein	não	fazia	
apenas	hologramas	de	arte,	fazia	hologramas	para	fins	comerciais	também,	seu	estúdio	em	São	
Paulo, a Videcom, chegou a ter dois laboratórios com uma produção superior a 200 hologramas. 
O	estúdio	continuou	após	sua	morte	em	1991	através	de	seus	filhos	(atuando	apenas	como	pro-
dutora de vídeo) mas em 2007 todos os equipamentos foram doados para o Instituto de Física 
da Unicamp, sendo que os hologramas artísticos permanecem com sua família. O cenário bra-
sileiro	de	holoarte	resumidamente	é	praticamente	este:	Baumstein	produzindo	para	si	e	para	os	
artistas em São Paulo e Fernando Catta-Preta9	fazendo	os	hologramas	de	Eduardo	Kac.
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Fig. 54 Poema-bomba,10 de Augusto de Campos e Baumstein,1983. À direita, Fig. 55 Multiple, este-
reograma	acromático	holográfico	digital	(transmissão	de	luz	branca)	de	Eduardo	Kac	e	Catta-Preta,	
1989. 25 x 25 cm. Coleção Susan Cowles, Nova Iorque; Coleção Yannis Ziogas, Marousi, Grécia e 
Coleção do autor.
__________________________________________________________________________________________ 
10  Exposição Triluz: [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em https://youtu.be/1vAsTnAi0j0                                  
Poema-Pomba (incorretamente nomeado como Rever [acesso em 03 jun 2017]. Disponível em https://youtu.be/
ggPdkDc5B5U
Fig. 56 À esquerda luzmentemudacor de	Augusto	de	Campos	e	Julio	Plaza	(baseado	no	poemóbile 
homônimo),	1983	e	à	esquerda,	Fig.	57, Risco de Augusto de Campos, ambos feitos com Baumstein.
De	acordo	com	a	artista	holográfica	australiana	Paula	Dawson	(109),	os	filmes	holográ-
ficos	tiveram	produção	encerrada	primeiro	pela	Kodak e logo em seguida pela Agfa em 1997. A 
alta	complexidade	técnica	e	tecnológica	e	os	altos	valores	cobrados	pela	construção	terceiriza-
da	agora	enfrentam,	a	partir	dessa	data	a	escassez	de	material	que	é	uma	espécie	de	contagem	
regressiva	para	o	fim	dos	hologramas	“analógicos”.	Poucos	artistas	tinham	a	receita	e	expertise	
para	fazer	as	emulsões	que	poderiam	substituir	os	filmes.	No	página	da	internet	da	revista	da	
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Fig. 58 À esquerda Spacetime/Espaztempo, de Décio Pignartari; à esquerda, Fig.	59, Cubos de Julio 
Plaza, ambos feitos com Baumstein.
FAPESP	encontramos	o	relato	do	então	artista	e	professor	Julio	Plaza	que	nos	dá	uma	dimensão	
da	dificuldade	de	se	fazer	hologramas	no	Brasil:
Quando	Julio	Plaza	decidiu	apresentar	um	projeto	à	FAPESP,	em	1987,	pe-
dindo	financiamento	para	seu	grupo	trabalhar	com	holografia,	essa	tecnologia	
ainda engatinhava no Brasil. “Podia-se contar nos dedos as exposições reali-
zadas	naquela	época”,	diz	o	pesquisador.	O	artista	alemão	Dieter	Jung	foi	o	
primeiro a expor hologramas no Brasil, em 1975, no Museu de Arte de São 
Paulo (Masp). Depois, na década de 80, houve algumas outras poucas expo-
sições na capital paulista: uma internacional, em 1982, no prédio da Bienal; 
a de Wagner Garcia, em 1983, com trabalhos feitos por ele em Londres; a de 
Moysés	Baumstein,	em	1984;	a	do	próprio	Julio	Plaza,	em	1985,	e	a	do	poe-
ta carioca Eduardo Kac, também em 1985. Como essa modalidade de arte é 
muito	cara	e	havia	necessidade	de	se	fazer	pesquisa	para	entender	e	aprender	
a	utilizar	os	hologramas,	Plaza	decidiu	continuar	com	uma	experiência	feita	
em	1986,	 chamada	Triluz,	 com	um	grupo	 altamente	 qualificado,	 para	 criar	
e montar a exposição Idehologia. “Para se ter uma idéia do custo, um único 
holograma no formato 70 por 50 centímetros custava por volta de US$ 1 mil 
naquela	época”,	conta	o	professor	espanhol	naturalizado	brasileiro	(110).
 Há uma divergência entre a informação em relação a revista da FAPESP e o site do Itaú 
Cultural	 (110)	sobre	qual	 teria	sido	a	primeira	exposição	de	arte	holográfica	no	Brasil	 (a	de	
Dieter Jung no MASP em 1975 ou a de José Wagner Garcia no MIS-SP, respectivamente). Se 
a exposição de Jung foi coletiva, Garcia continua detendo o título de primeira exposição indi-
vidual (1982 no MIS/SP). Não pude resolver essa desambiguação porque o site do MASP não 
registra exposições anteriores a 2007. A exposição de 1982 acima citada, embora tenha ocorrido 
no	prédio	da	Bienal	não	fazia	parte	desse	evento	ocorrido	em	1983	e	1985	e	como	tal,	não	há	
registro no site da Fundação Bienal. Também há divergência de quando teria ocorrido esta indi-
vidual no MIS/SP: a FAPESP (111) fala em 1983 e o, site do Itaú Cultural (110), 198211. Quanto 
à data da exposição Triluz parece haver um consenso entre a primeira e o segundo (1986), mas 
uma divergência com o livro (112) sobre a obra de Wagner Garcia: 1987 segundo este (legenda 
________________________________________________________________________________________________________________________________________________________ 
11 No que concorda o livro de Santaella (Santaella, 2012).
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A tridimensionalidade, as diferenças de cor e volume, a multiplicidade dos 
ângulos de visão, o ponto de fuga, a fragmentação da imagem em diversos 
planos, a dança dos relevos, o obscurecimento e a dissolução das imagens en-
cantaram os artistas que conheceram essas possibilidades de trabalho em artes 
plásticas. O grupo que montou a mostra Idehologia apresentou 15 trabalhos 
no Museu de Arte Contemporânea (MAC), em 1987: dois de Wagner Garcia 
(Céu e mente, Gag), dois de Décio Pignatari (Speacetime, Joystick), três de 
Moysés Baumsteim (Papamorfose, Máscaras, Voyeur), quatro de Augusto de 
Campos (Rever 1 e 2, Risco, Poema-bomba),	 três	de	 Julio	Plaza (Arco-íris 
no Ar Curvo, Cubos, Limite do corpo) e	um	feito	conjuntamente	entre	Plaza	
e Campos (Mudaluz).Todos foram “holografados”por Baumstein, um paulis-
tano autodidata que se tornou um mestre nessa arte. A exposição viajou por 
Portugal e Espanha e inspirou outros trabalhos dentro da universidade, como 
a primeira tese de doutorado (113) sobre o tema, de Márcio Minoru, da ECA. 
Além	da	arte,	a	holografia	vem	ganhando	grandes	aplicações	práticas.	Selos	
holográficos	em	cartões	de	crédito,	por	exemplo,	já	se	tornaram	uma	indispen-
sável	medida	de	segurança	por	serem	muito	difíceis	de	falsificar.	São	também	
úteis	em	simulações	de	vôos	e	treinamento	de	pessoal	em	aviação	(é	possível	
projetar instrumentos no campo de visão do piloto) e em máquinas leitoras de 
código	de	barras.	A	utilização	em	arte	foi	apenas	a	mais	bonita	forma	de	usar	
essa tecnologia (110).
da página 17). Nesta lemos que Triluz aconteceu no MIS e MAC em São Paulo em 1987. Isso 
nos leva a pensar que a exposição ocorreu simultaneamente nos dois locais, mas caso não te-
nha sido este o caso, pode ajudar a explicar essas divergências. Procurei Garcia para esclarecer 
essas	questões	mas	infelizmente	ele	estava	muito	ocupado	trabalhando	em	Lifeless (Nano) Bio-
machines para a exposição Consciência Cibernética [?] já mencionada anteriormente. Quanto 
a exposição Idehologia	organizada	por	Plaza	no	MAC/USP	não	parece	haver	dúvidas	que	ela	
ocorreu em 1987 indo para Lisboa no mesmo ano sendo hospedada na Fundação Calouste Gul-
bekian.
 A tese de Minoru (113)	é	bastante	abrangente	no	relato	de	todo	o	processo	de	se	fazer	
hologramas “analógicos” com ênfase na criação e uso dos equipamentos necessários para tal, 
bem como também na aplicação do holograma visto tanto como produto como meio de expres-
são artística. Sua dissertação de mestrado (114) é um trabalho de índole bastante técnica como 
reconhece	o	próprio	autor,	com	ênfase	na	história	da	holografia	e	um	estudo	comparativo	entre	
os	diversos	tipos	de	hologramas.	Não	poderia	deixar	de	citar	também	a	tese	Karina	Fernández	
(115)	-	que	não	é	exclusivamente	sobre	arte	holográfica	mas	um	de	seus	itens	analisa	os	24	ho-
lopoemas de Eduardo Kac além de outros conceitos que permeiam sua obra.
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Fig. 60  Palindrom de Dieter Jung, 1986. Arquivo do autor.
 O livro Holografia. A Luz Esculpida (117)	traz	na	capa	o	holograma	arco-íris	(Figuras	
61	e	62)	a	seguir	digitalizados	por	mim	de	forma	perpendicular	em	relação	ao	outro no scan-
ner para	mostrar	como	ele	reage	diferentemente	à	luz	o	que	não	acontece	na	digitalização	de	
uma	fotografia.	Repeti	o	procedimento	com	o	holograma	da	página	31	do	referido	livro,	onde	
a legenda não indica nome nem autor apenas se tratar de um “holograma bi-tri impresso. Holo-
grama	e	impressão:	Holográfica.	Mas	temos	o	logotipo	da	Souza	Cruz,	o	que	parece	se	tratar	de	
uma	propaganda	natalina.	Na	página	anterior	é	mostrado	uma	fotografia	da	cena	retratada.	
 Também é possível perceber uma qualidade inferior da “resolução” do holograma com-
parando-o com o de Michael Jordan na capa da Sports Illustrated (Figuras 72 e 73). Na página 
21, Catta-Preta (118) cita a capa da National Geographic	de	1985	(dizendo	tratar-se	de	um	crâ-
“A	holografia	é	um	novo	suporte	radicalmente	diferente	que	visa	muito	mais	
a manipulação de ‘acidentes imateriais’ do que objetos formais. Radiações de 
elétrons, ondas sonoras, ou qualquer outra forma de movimento, conhecido 
ou desconhecído, podem constituir um holograma. Tivemos de esperar pela 
construção	de	‘sensores	artificiais’	para	captar	ondas	de	rádio,	raio	X	etc.,	par-
ticularmente restritos à substância viva, pois longas ondas eletromagnéticas 
simplesmente perpassam por nós sem nos afetar, tornando impossível a cons-
trução de ‘órgão de rádio’ em substâncias orgânicas. O espaço que ocupamos 
é repleto de padrões energéticos que não vemos nem ouvimos, oriundos de 
fontes	informativas	em	todo	o	planeta”,	afirma	Garcia	no	catálogo	da	exposi-
ção Triluz (116).
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Figs. 61 e 62 Angels, holograma inspirado no trabalho de Tadanori Yokoo e Gustave Doré 11,9 x 
11,9 cm
nio chinês pré-histórico, enquanto outra fonte12,	que	me	parece	mais	precisa,	diz	que	o	crânio	é	
um fóssil africano (criança Taung). “Hoje em dia existem aproximadamente 250 pessoas pro-
duzindo	hologramas,	das	quais	apenas	15	fazem	hologramas	impressos”	(118).	A	ausência	de	
títulos, datas, dimensões e autores mostra o caráter comercial destes hologramas, algo bastante 
diferente das holomoedas (ver 1.5 Holomoedas).
A	Holográfica	é	o	primeiro	e	maior	laboratório	holográfico	do	Brasil	montado	
para	fins	comerciais.	Fundada	em	1982	pelo	Diretor	Técnico	Fernando	Euge-
nio Catta-Preta, lançou em 1985 o primeiro trabalho em poliéster impresso do 
Brasil para o relatório anual da Pirelli. Seguiu em 1986 com a capa do livro de 
publicidade	Talento	com	uma	tiragem	de	15.000	unidades.	Em	1987	produziu	
uma	 tiragem	de	70.000	hologramas	para	 a	Souza	Cruz,	 entre	vários	outros	
trabalhos	impressos.	A	Holográfica	está	associada	a	Best	Produções	Ltda.	do	
grupo	Pancrom,	e	a	Graphic	&	Graffic,	que	edita	o	livro	Talento,	e	hoje	suas	
instalações estão entre as maiores do mundo - só nas mesas antissísmicas e 
no	sistema	de	isolamento	do	solo	foram	utilizadas	mais	de	120	toneladas	de	
concreto	armado.	A	Holográfica	é	hoje	a	única	empresa	da	América	do	Sul	
equipada	para	gerar	e	produzir	imagens	holográficas	em	poliéster	e	em	hots-
tamping. Projetos em desenvolvimento incluem trabalhos em tamanhos supe-
riores a um metro quadrado, e imagens geradas por computador (119).
_________________________________________________________________________________________
12 [acesso em 17 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2sDXoP1 O Anexo de Leopold Thum da p. 157 vai até 
2012. Então continuei até 2017 alterando o nome para Túnel do Tempo da Holografia 1947-2017.
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Figs. 64 e 65 Acima e abaixo, hologramas (Catta-Pretta, 1987, p.31) 15,7 x 7,3 cm
Fig. 63	Objeto	esculpido	em	cera,	plástico	e	madeira.	Objeto:	Salazar	Foto:	Studio	Spot	Light	Pro-
jeto e Criação: RL Comunicação
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Fig. 66 Gang of Four (a legenda não 
indica mas parece que os nomes estão 
na ordem da esquerda para a direita ) 
Fred Unterseher, Volker Mirau, Becky 
Deem e Fernando E. Catta-Preta - pai-
nel feito com laser pulsado. Hologra-
ma:	Holocom/Holográfica.	Foto:	Fer-
nando E. Catta-Preta (120).
 Há uma empresa com esse nome em São Paulo em um endereço diferente ao do regis-
trado no livro mas visitando o site da Pancrom (121), temos o link para uma empresa chamada 
Starr HoloSeg (122) que	me	parece	ser	a	herdeira	da	Holográfica.	De	qualquer	forma	temos	
o registro da passagem de Catta-Preta por São Paulo embora num contexto comercial, vemos 
na Figura 66 que ele tinha contato com hológrafos estrangeiros. Na página seguinte temos o 
prefácio escrito pelo designer Hans Donner sobre o holograma do logotipo de 20 anos de Rede 
Globo feita na empresa na qual Catta-Preta era diretor. Percebemos certa ambiguidade quan-
do	ele	diz	se	sentir	“a	porta	do	paraíso	se	abrindo”	ao	mesmo	tempo	em	que	demonstra	uma	
insatisfação	ao	perguntar	“Quanto	tempo	teremos	de	esperar	desta	vez?”	Esperar	o	que?	Um	
holograma	realmente	flutuante	sem	uma	superfície?	Não	podemos	saber.	Em	1974	ainda	não	
tínhamos o holograma de Leia de Star Wars	mas	a	holografia	já	tinha	14	anos	de	forma	que	
podemos especular que a estética arco-íris metálica do seu logotipo exastivamente veiculado na 
televisão	pode	ter	tido	a	influência	dos	hologramas	arco-íris,	mesmo	que	o	holograma	das	Figu-
ras 65, 66 e 67 fossem feitos apenas em 1987. Hoje em dia o metálico deu lugar para o branco, 
permacendo o arco-íris, mas é também apresentado bidimensionalmente apenas em branco para 
o contraste quando colocado sobre imagens já coloridas.
 2.1.1 Visita à Arco Íris do Ar-Curvo
 Já havia visto hologramas13	antes,	a	maior	parte	do	acervo	do	Prof.	Lunazzi,	do	Instituto	
de Física Gleb Wataghin, da Unicamp, mas nenhum deles pode ser considerado obra de arte em-
__________________________________________________________________________________________ 
13  Um desses hologramas é o da capa da revista Sports Illustrated (23/12/1991). Video desta capa: [acesso 03 jun 
2017].	Disponível	em	https://youtu.be/OqFWiBbIa0w	Veja	figura	70	e	71	da	página	a	seguir.
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Não são palavras.
São linhas, símbolos, letras, formas, cores, corpos, texturas, movimentos, 
através dos quais eu adoro me comunicar!
Escrever em um idioma que não é do meu berço torna-se ainda mais difícil. 
Falar	 sobre	 3D-Holografia	me	 ajuda	 a	 ultrapassar	 esta	 barreira	 de	 comuni-
cação e desperta até uma sensação boa que eu sempre sinto encarando um 
desafio	de	comunicação	visual,	seja	ele	através	do	lápis,	de	câmeras	de	efeitos	
ou de computadores.
O casamento do meu estilo de design - sempre "saindo do papel", procurando 
a terceira dimensão - com as técnicas de gerar imagens 3D em computadores 
foi	feliz.
Possibilitou-me,	dez	anos	depois	de	ter	rabiscado,	em	1974,	a	marca	da	TV	
Globo com sombreados e volume, sair voando de dentro dela.
A	Holografia	é	ainda	mais	um	passo	para	a	frente.
Com	a	marca	comemorativa	dos	20	anos	da	TV	Globo	feita	em	holografia,
eu senti a porta para o "pereiso" se abrindo, podendo se comunicar com meu 
estilo de design em terceira dimensão mesmo.
Quanto	tempo	teremos	de	esperar	desta	vez?	Não	sei.
Mas	estou	de	braços	abertos	para	brincar	com	holografia	em	movimento.
HANS DONNER (123).
Figs	67,	68	e	69	Paralaxe	horizontal	Vinte Anos da TV Globo, de Hans Donner. Holograma: Holográ-
fica.	Foto:	Fernando	E.	Catta-Preta.
Fig. 70 À esquerda veja que o arco-íris do holo-
grama acima é bem similar à textura aplicada ao 
sólido na vinheta vista na televisão comum.
bora alguns deles com forte apelo técnico/estético como o holograma de uma lente de aumento 
na qual é possível ver o objeto aumentado. Assim minha primeira experiência pessoal com uma 
holoarte se deu em agosto de 2016 no Itaú Cultural, com o holograma Arco-Íris do Ar Curvo, 
de	Julio	Plaza,	que	também	foi	professor	da	Unicamp	e	Moysés	Baumstein,	um	dos	principais	
hológrafos brasileiros. Esse holograma pode ser visto como um holopoema  na medida em que 
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Fig. 71  Arco-íris do Ar Curvo	de	Júlio	Plaza	e	Moysés	Baumstein,	50	x	60	cm.	Acervo	Instituto	Itaú	
Cultural - São Paulo, SP.
trata-se de um anel arco íris no qual está gravado “ARCO IRIS NO AR CURVO”. Mesmo sen-
do	um	holograma	de	transmissão	de	luz	branca	ou	arco-íris,	holograma	visível	à	luz	comum		e	
teoricamente	de	mais	fácil	visualização	que	os	hologramas	pulsados,	por	exemplo,	demoramos	
cerca	de	duas	horas	ora	para	encontrar	uma	posição	relativa	entre	mim,	a	luz	e	o	holograma	para	
que	ele	pudesse	ser	visto,	ou	seja,	a	complexidade	da	obra	de	arte	holográfica	não	estava	apenas	
na	sua	realização	que	num	primeiro	momento	se	valeu	da	colaboração	entre	artistas	e	cientistas	
(amadores ou não), mas residia também na sua recepção que demandava uma curiosidade e re-
ceptividade	diferenciada	por	parte	dos	fluidores.	Vejam	que	tanto	Arco-Íris do Ar Curvo como 
o holograma de Michael Jordan na capa da revista Sports Illustrated	(figuras	72	e	73)	são	de	
reflexão	de	luz	branca	ou	arco-irís	mas	o	segundo	é	do	tipo embossed (relevo) que é o tipo que 
permitiu	o	barateamento	e	popularização	dos	hologramas	através	da	sua	impressão	seriada	em	
adesivos plásticos metálicos, presentes em capas de revistas, cartões de crédito, etc. Certamen-
te,	o	holograma	de	Plaza	/	Baumstein	tem	um	apelo	metalinguístico	na	medida	em	que	usa	uma	
mídia arco-íris com conteúdo arco-íris.
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Fig. 72  À esquerda capa da revista Sports Illustrated e à direita, Fig.	73, imagem ampliada do 
holograma de Michael Jordan.
Fig. 74 À esquerda o almanaque de esportes (1950-2000) com sua embalagem na estética melálica 
arco-íris que também pode ser vista à direita Fig. 75 no boné de Marty McFly em De Volta para o 
Futuro 2.	A	arte	holográfica	nos	dá	motivos	para	pensar	que	esse	futuro	do	filme	(2015)	está	mais	
carregado	de	presente	(do	ano	que	em	que	o	filme	foi	feito,	1989)	do	que	poderíamos	supor	à	pri-
meira	vista.	Atualmente	(2017)	a	moda	holográfica	(re)ssurge	em	tecidos,	revestimentos,,	esmaltes	
e outros itens. 
 2.2 Holoarte Internacional
	 A	cena	de	arte	holográfica	 internacional	me	parece	bem	mais	dinâmica	em	 todos	os	
apectos,	desde	pesquisas	que	aprimoram	a	tecnologia,	escolas	de	arte	holográfica	para	não-cien-
tistas	até	o	número	de	museus,	publicações,	historiadores,	críticos,	curadores,	enfim	todo	um	
ecossistema	que	mostra	um	interesse	e	valorização	do	assunto	e	isso	não	apenas	institucional	
e governamental, mas também no nível individual. The Creative Holography Index (124) por 
exemplo é uma plataforma digital canadense (portanto bilíngue - francês e inglês) com uma 
imensa quantidade das pessoas envolvidas neste universo catalogadas em ordem alfabética, 
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14  Jonhatan	Ross	é	hológrafo	e	colecionador	de	arte	holográfica	britânico.	Iniciou	sua	coleção	em	1978	que	inclui	
também hologramas comerciais. [acesso em 15 jun 2017] Disponível em http://www.jrholocollection.com/
15  Margaret Benyon (1940-2016) foi uma artista britânica condecorada com a MBE (Most Excellent Order of the 
British Empire, Ordem Mais Excelente do Império Britânico na sigla em inglês) em 2000 por seus serviços pres-
tados	à	arte	e	por	ser	chamada	de	“a	mãe	da	holografia	britânica”.
16  Harriet	Casdin-Silver	(1925-2008)	foi	pioneira	da	holografia	nos	EUA.	Seu	trabalho	é	internacionalmente	reco-
nhecido tenho sido exibido em mais de 25 anos em museus, galerias, e universidades do mundo inteiro.
17  Rudie Berkhout (1946-2008) foi um hológrafo norte-americano de descendência holandesa. Dominando a tecno-
logia limitada disponível para ele no mundo pré-digital em que vivia e trabalhava, ele era claramente um homem 
à frente do seu tempo [acesso 06 jun 2017]. Disponível em http://bit.ly/2rHFMNg
além de 26.000 registros que inclui livros, revistas e outros trabalhos publicados sobre arte 
contemporânea canadense disponíveis para a consulta que podem ser baixados gratuitamente 
mediante	 licença	Creative	Commons	 que	 informa	 como	 os	 usuários	 podem	 reutilizar	 esses	
documentos. Johathan Ross Hologram Collection (125)14 é uma galeria londrina online que 
representa	em	torno	de	80	artistas	holográficos,	alguns	deles	facilmente	encontrados	na	história	
da holoarte como Margaret Benyon15, Harriet Casdin-Silver16, Dieter Jung, Eduardo Kac, Rudie 
Berkhout17, Paula Dawson etc.  O MIT Museum tem a mais abrangente coleção de hologramas 
no mundo com mais de 2000 exemplos de alguns dos mais famosos hológrafos do mundo. 
Hologramas	históricos	na	coleção	inclui	os	primeiros	hologramas	de	reflexão,	o	primeiro	ho-
lograma	de	transmissão	por	laser,	e	o	primeiro	holograma	de	transmissão	de	luz	branca	criado	
pelo	pioneiro	da	holografia	e	imagem	3D,	professor	do	MIT,	Stephen	Benton.	O	MIT	Museum	
comprou	o	acervo	do	Museu	de	Holografia	de	Nova	Iorque	(MOH	na	sigla	em	inglês)	em	1993	
continuando o trabalho iniciado por Rosemary Jackson Smith. Um holograma feito dos restos 
mortais do Homem de Lindow, de 2000 anos encontrado em um pântano na Inglaterra, demons-
tra	o	uso	da	holografia	para	fins	antropológicos,	educacionais	e	arquivísticos.	Todo	este	outro	
mindset,	permite	que	a	holografia	não	seja	vista	como	“coisa	de	museu”	(algo	anacrônico	do	
passado) mas permite que ela permaneça viva, seja através dos hologramas digitais, realidade 
virtual e aumentada, e novas tecnologias que possibilitem o mesmo efeito dos hologramas da 
ficção	(o	de	Leia	em	Guerra	nas	Estrelas)	mesmo	não	usando	os	mesmos	princípios	de	Gabor	
no	final	dos	anos	40,	ou	mesmo	em	obras-produtos	como	as	holomoedas	anteriormente	apre-
sentadas que borram as fronteiras entre arte e comércio.
 2.2.1 Salvador Dali
 Muito já se escreveu sobre o pintor catalão Salvador Dali, mas sua faceta menos conhe-
cida	são	os	sete	hologramas	que	fez	entre	1971	e	1975,	depois	de	ter	sido	apresentado	à	técnica	
pelo músico, empresário e holográfo sul-africano Selwyn Lissack, oferecendo o apoio técnico 
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Fig. 76  À	esquerda	temos,	Selwyn	Lissack	ao	lado	de	Dali.	Lissack	é	artista	3D,	músico	de	jazz	e	
empresário que co-fundou a New York School of Holography e Holographic Design Development 
Co., que mais tarde se tornou a International Holographic Corp. Em 1981, tornou-se presidente da 
Laserworks.	Ele	recebeu	vário	prêmios	por	suas	diversas	patentes	de	tecnologia	de	digitalização	a	
laser. O Dali Theatre-Museum em Figueres (Espanha) e o Museu Dali em São Petersburgo, Flórida 
(EUA), mantêm coleções de vários hologramas Dali, assim como coleções privadas; à esquerda, 
Fig. 77 À direita temos a capa de Dali in Holographic Space de Selwyn e Linda Lissack.
He read widely in the sciences, even working his way through the pages of the 
German physicist Werner Heisenberg, who inspired Dali to write his mordant 
“Anti-Matter Manifesto” of 1959, in which he wrote, “In the Surrealist period, 
I wanted to create the iconography of the interior world and the world of the 
marvelous, of my father Freud. Today, the exterior world and the of physics 
has transcend the one of psychology. My father today is Dr. Heisenberg. Dali 
would	later	find	another	father	when	him	met	Dr.	Dennis	Gabor,	the	father	of	
holography.18 (127).
________________________________________________________________________________________ 
 18  Tradução minha: Ele lia muito ciências, mesmo trabalhando ao seu modo através das páginas do físico alemão 
Werner	Heisenberg,	que	inspirou	Dali	a	escrever	seu	mordaz Manifesto Anti-Matéria de 1959, no qual ele escre-
veu:	"No	período	surrealista,	eu	queria	criar	a	iconografia	do	mundo	interior	e	do	mundo	do	maravilhoso,	do	meu	
pai Freud. Hoje, o mundo exterior e a da física tem transcendido o de psicologia. Meu pai, hoje, é o Dr. Heisenberg. 
Dali	viria	a	encontrar	outro	pai	quando	ele	conheceu	o	Dr.	Dennis	Gabor,	o	pai	da	holografia.
necessário. Essa colaboração é descrita no seu livro Dali in Holographic Space (Dali no Espaço 
Holográfico) em co-autoria com sua esposa Linda (126). Os sete hologramas são: Crystal Gro-
tto	(1971),	Submarine	Fisherman	(1971),	Polyhedron	(1972),	Holo’s,	Holo’s,	Velasquez,	Gabor	
(1972), Melting Clock (1975-2003), Dali Painting Gala (1976) e Brain of Alice Cooper (1976).
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How did Dali learn holography? And having done so, one might wonder what 
he did with the médium? Always believing that physics and metaphysics 
would lead to na understanding of life and our connection to the universe, he 
eagerly entered into the magical world of holography where recycled particle 
come	 together	 to	 recreate	 three	dimensional	 images	floating	 in	 space	 [...]19 
Holography born in Science would prove to be the most unique and impor-
tante	artistic	medium,	in	which	to	express	Dali`s	three	dimensional	ideas,	that	
he	had	yet	to	encounter.	No	longer	confined	by	the	limitation	of	a	two	dimen-
sional surface, holography presented the opportunity for Dali to symbolically 
recreate his views and perception of other dimensions with our own reality 
space.20 (128)
______________________________________________________________________________________ 
19  Tradução	minha:	Como	Dali	aprendeu	holografia?	E	tendo	feito	isso,	pode-se	perguntar	o	que	ele	fez	com	o	
meio? Sempre acreditando que a física e a metafísica o levaria à compreensão da vida e nossa ligação com o uni-
verso,	ele	ansiosamente	entrou	no	mundo	mágico	da	holografia,	onde	partículas	recicladas	se	reúnem	para	recriar	
imagens	tridimensionais	flutuando	no	espaço.
20 	Tradução	minha:	Holografia	nascida	da	Ciência	viria	a	ser	o	meio	artístico	mais	original	e	o	mais	importante	
meio artístico para expressar as ideias tridimensionais de Dali, que ele ainda tinha que encontrar. Não mais con-
finado	pela	limitação	de	uma	superfície	bidimensional,	a	holografia	apresentou	a	oportunidade	para	Dali	recriar	
simbolicamente seus pontos de vista e percepção de outras dimensões com o nosso próprio espaço realidade.
 2.2.1.1 The Crystal Grotto (O Cristal Grotto)
 The Crystal Grotto é uma colagem de hologramas de transmissão comissionado por 
Eleonor e Reynolds Morris e pode ser visto no Dali Museum em St. Petersburg, Florida.
Fig. 78  The Crystal Grotto, 1971. Holograma de transmissão. 4 x 5”.
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 2.2.1.3 The Polyhedron (O Poliedro)
 The Polyhedron (1972)	é	um	estudo	holográfico	de	dimensões,	mostrando	que	há	mais	
no universo do que nossas percepções terrenas. Está numa coleção privada.
	 2.2.1.4	Holo`s,	Holo`s,	Velasquez,	Gabor
 Holo`s, Holo`s, Velasquez, Gabor é um conceito complexo de holograma. Um mestre 
em metáfora, Dali apresenta dois momentos completamente diferentes no tempo, com duas rea-
lidades separadas existindo no mesmo espaço; podendo ser visto no Dali Theatre-Museum, em 
Figueiras,	Espanha.	Velasquez22 comparece nesse holograma coma a obra As Meninas (1656).
Fig. 79  À esquerda The Submarine Fisherman, 1971. Holograma de transmissão e transparência. 4 
x 5” e à direita, Fig. 80  The Polyedron, 1972. Holograma de transmissão. 18 x 24 polegadas.
 2.2.1.2 The Submarine Fisherman (O Submarino do Pescador)
 The Submarine Fisherman (1971) é uma mídia mista de holograma de transmissão e 
uma transparência do quadro Les Demoiselles d`Avignon (As Senhoritas de Avignon) de Picas-
so21  e está numa coleção privada.
________________________________________________________________________________ 
21  Pablo	Ruiz	Picasso	 (1881-1973)	 foi	pintor,	escultor,	ceramista,	cenógrafo,	poeta	e	dramaturgo	espanhol	que	
viveu maior a maior parte de sua vida adulta na França. É considerado o co-fundador do Cubismo junto com Ge-
orges Braque.
22  Diego	Rodriguez	de	Silva	y	Velázquez	(1599-1660)	foi	um	pintor	espanhol	e	principal	artista	da	corte	do	rei	
Filipe IV da Espanha. Sua obra prima é As Meninas de 1656.
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 2.2.1.5 Melting Clock (Relógio Derretendo)
 Melting Clock	é	um	holograma	realizado	em	2003	baseado	num	desenho	de	1975	cha-
mado Montre Molle, Projet pour um Hologramme. (Relógio Mole, Projeto para um Hologra-
ma) .Encontra-se atualmente em coleção particular. O relógio derretendo ou derretido é uma 
marca registrada de Dali presente em inúmeras obras como A Persistência da Memória (fig.	81)
Fig. 82 Desenho de Dali de 1975 à esquerda. 22 3/8 x 29 ¼” e à direita Melting Clock, 2003. Holo-
grama	de	reflexão,	18	x	24”
Fig. 81  Holo`s, Holo`s, Velasquez, Gabor, 1972. Holograma de transmissão. 18 x 24 polegadas.
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Fig. 83  A Persistência da Memória, oléo sobre tela, 24 x 33 cm. MoMa de 
Nova Iorque, 1931.
 2.2.1.6  Dali Painting Gala (Dali Pintando Gala)
 Dali Painting Gala (1976) é um estereograma de 360º. É uma intrincada mistura de 
imagens, criando uma multitude de diferentes prespectivas e metáforas simbólicas. Pode ser 
visto no Dali Theatre-Museum, em Figueiras, Espanha. Podemos ver a sua disposição cilíndrica 
melhor	da	figura	84,	com	sua	“moldura	escultórica”	bastante	detalhada.
Fig. 84  À esquerda, Dali Painting Gala, 1976. Holograma de transmissão. 10 x 18 polegadas e à 
direita, Fig.	85, The Brain of Alice Cooper, 1973. Estereograma de 360º, 10 x 18 polegadas.
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23  Vincent Damon Furnier (1948-), mais conhecido pelo seu nome artístico, Alice Cooper é um cantor, compositor 
e ator norte-americano.
24  You Tube [página da internet] Dreams of Dali. [acesso em 19 jun 2017]. Disponível em https://youtu.be/
F1eLeIocAcU
Fig. 86  Dali e alguns dos seus estereogramas 360 graus incluindo Dali Painting Gala, 1976.
	 2.2.1.7	The	Brain	of	Alice	Cooper	(O	Cérebro	de	Alice	Cooper)
 The Brain of Alice Cooper	(1976),	Figura	84,	é	um	estereograma	holográfico	de	360º	
com a imagem do astro de rock Alice Cooper23,	o	qual	permanece	flutuando	no	meio	de	um	
cilindro.	Um	aspecto	notável	do	estereograma	holográfico	de	360º	é	que	ele	também	grava	o	
tempo, permitindo ao artista trabalhar na quarta dimensão. Pode ser visto no Dali Museum de 
St. Petersburg, Florida. Percebemos nesta série de hologramas um diálogo de Dali com outras 
obras da história da arte que foram importantes do ponto de vista espacial, é o caso das obras 
escolhidas	citadas	acima	de	Picasso	e	Velasquez.	Isto	realizado	com	a	mídia	holograma	adquire	
outro	significado	pela	atemporalidade	que	lhe	é	própria,	colocando	essas	diferentes	espaços-
-tempos no mesmo eterno agora. Dali Painting Gala dialoga de maneira óbvia com Holo`s, Ho-
lo`s, Velasquez, Gabor, na medida em que as duas obras tem o ato de pintar em comum. Nascido 
no	início	do	século	XX,	seu	interesse	pela	holografia	parece	ter	feito	sua	obra	ter	continuidade	
em pleno século XXI na mão de outros artistas, como Dreams of Dali24, video 360 graus (este-
reoscópico) que pode ser visto com em um smartphone com tela Full HD acoplado ao Google 
Cardboard ou outro dispositivo com as lentes para cada olho como o LooxVR ou Beenoculus, 
para citar marcas nacionais. É um exemplo de arte excelentemente atemporal em qualquer su-
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1  Marlon Brando Jr. (1924-2004) foi um ator de cinema e teatro e diretor norte-americano. Foi considerado um 
dos	três	únicos	atores		juntamente	com	Charlie	Chaplin	e	Marilyn	Monroe	a	fazer	parte	da	lista	das	100	pessoas	
mais importantes do século da revista Time em 1999.
porte. Não por acaso esse incrível vídeo tem a música Halo of Flies de Alice Cooper.
Capítulo	3	-	Estética
  3.1  Imagem Transplana: em algum lugar entre o bi e o tridimensional
 Uma das características mais marcantes do holograma é sua ambiguidade entre a bi e a 
tridimensionalidade. Como disse anteriormente, apesar de toda a impressionante tridimensiona-
lidade	e	apesar	da	informação	estar	codificada	na	superfície,	nossa	percepção	não	vê	“o	objeto”	
na superfície, vemos um fantasma do objeto ou atrás ou à frente dessa superfície. É óbvio que 
em	filmes	de	ficção	científica	em	que	a	história	acontece	no	futuro,	é	suprimida,	uma	vez	que	
tudo é possível com efeitos especiais - motivo pelo qual a maioria das pessoas tem a ideia po-
pularizada	pelo	cinema	de	que	o	holograma	seria	um	espectro	de	luz	flutuando	no	espaço	sem	
nenhum suporte, sendo o próprio ar o seu meio de propagação.  Transpondo para o vídeo e o 
cinema o ditado “o papel aceita qualquer coisa”, sem dúvida a tela plana do cinema ou do vídeo 
aceita qualquer coisa e essa qualquer coisa que já era grande, foi exponencialmente ampliado 
com o desenvolvimento tecnológico que aumentou o poder de processamento dos computado-
res ao mesmo tempo que os preços caíam paulatinamente. Por tudo isso, vemos a perspicácia 
de Schröter ao empregar o termo imagem transplana, não apenas para os hologramas mas para 
uma série de tipos de imagens como veremos no item XX. Não poderia deixar de citar aqui o 
filme	Super-Homem II (129) em que os alienígenas inimigos do super-homem são condenados 
por Jor-El (pai do super-homem vivido por Marlon Brando1)	 a	uma	pena	de	ficarem	presos	
numa superfície bidimensional que vaga sem rumo pelo espaço sideral.
 Cada época tem a sua visão. Sua maneira de ver possui uma relação direta com o que o 
homem vê. As imagens que o homem gera depende muito da sua posição, onde ele se situa tanto 
espacialmente quanto conceitualmente, sua visão de si mesmo e do que sua própria tecnologia 
permite ver, como é evidente nos motores visuais de Virilio, e o que ele vê também pode ser 
reinvestido em novas tecnologias visuais num círculo que pode ser virtuoso. A land art foi um 
desses movimentos provenientes desse aumento de escala espacial,mas também a sky art e em 
seguida, “um pouco mais acima”, produto da decolagem dos princípios da land art,	a	fotografia	
aérea num primeiro momento, num céu mas próximo ao do avião, e a arte orbital, num segundo 
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2  Nelson Brissac Peixoto (1952-) é um professor universitário, roteirista e crítico de arte brasileiro. Curador do 
Arte/Cidade,	projeto	de	intervenções	urbanas	realizado	em	São	Paulo	em	1994,	1997	e	2003.
3  Kittler está citando Wheelock (1995) que tenta mostrar como Vermeer usava a camera obscura para compor suas 
pinturas.	Veja	isto	também	em	Schwarz	(1966),	Fink	(1971	e	Steadman	(2001).
4  Tradução	minha	Reflexão,	perspectiva	linear,	refração	e	perspectiva	aérea	são	os	dois	mecanismos	que	doutrina-
ram o modo de percepção ocidental ( em projeção perspectiva), todos os contra-ataques da arte moderna não obs-
tante.	O	que	uma	vez	poderia	ser	realizado	nas	artes	visuais	apenas	manualmente,	ou,	no	caso	de	Vermeer	com	sua	
camera	obscura,	apenas	semi-automaticamente,	tem	agora	assumido	por	meios	técnicos	totalmente	automatizados.
Reflection	and	linear	perspective,	refraction	and	aerial	perspective	are	the	two	
mechanisms that have indoctrinated the Western mode of perception [on pers-
pectival projection], all counterattacks of modem art notwithstanding. What 
once could be accomplished in the visual arts only manually, or, in the case 
of Vermeer and his camera obscura3, only semi-automatically, has now been 
taken over by fully automated technical media4 (130).
Resistir	à	evidência:	na	satelização,	aquele	que	está	satelizado	não	é	aquele	
que julgamos. Pela inscrição orbital de um objecto espacial, é o planeta Terra 
que se torna satélite: é o princípio terrestre de realidade que se torna excên-
trico,	hiper-real	e	 insignificante.	Pela	 instanciação	orbital	de	um	sistema	de	
controle	como	a	coexistência	pacífica,	são	todos	os	microsistemas	terrestres	
que	são	satelizados	e	perdem	a	sua	autonomia	(131).
Todas as energias, todos os acontecimentos são absorvidos por esta gravitação 
excêntrica, tudo se condensa e implode na direção do único micromodelo de 
controle (o satélite orbital) como, inversamente, na outra dimensão, a biológi-
ca, tudo converge e implode sobre o micromodelo molecular do código gené-
tico. Entre os dois, na assunção simultânea dos dois códigos fundamentais da 
dissuasão, todo o princípio de sentido é absorvido, todo o desenvolvimento do 
real é impossível. A simultaneidade de dois acontecimentos (132).
momento, aquela na fronteira entre a atmosfera e o espaço sideral, na altura da estação espacial 
internacional,	linha	em	que	deslizam	os	satélites,	que	entre	outras	coisas	são	também	olhos	que	
possibilitam	essa	nova	visão,	não	apenas	uma	internacionalização	da	cultura	humana	iniciada	
na idade moderna com as grandes navegações, como o despertar de sua inserção a partir de uma 
perspectiva cósmica. Nesse sentido, algumas passagens de Baudrillard, mas também de  Peixo-
to2 no seu artigo sobre a obra sky/mind Nascara de	1987	de	José	Wagner	Garcia	(112)	realizada	
no	deserto	de	Nazca	no	Peru,	que	pode	ser	vista	na	Figura	87	(p.	113).	Podemos	ver	do	alto	um	
gigantesco	espelho	triangular	que	pelo	estranhamento	de	sua	função	é	um	objeto	não	identifi-
cado	sem	ser	um	disco	voador.	Assistimos	ao	fim	do	espaço	perspectivo	e	panóptico	(hipótese	
moral ainda e solidária com todas as análises clássicas sobre a essência “objetiva” do poder) e 
portanto à própria abolição do espetacular (128).
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A “aventura espacial” desempenhou exactamente o mesmo papel que a esca-
lada	nuclear.	Por	isso	a	pôde	render	tão	facilmente	nos	anos	60	(Kennedy	/
Kruchtchev) ou desenvolver-se paralelamente num modo de “coexistência pa-
cífica”.	Pois	qual	é	a	função	última	da	corrida	ao	espaço,	da	conquista	da	Lua,	
do lançamento dos satélites, senão a instituição de um modo de gravitação 
universal,	de	satelização,	cujo	módulo	lunar	é	o	embrião	perfeito:	microcosmo	
programado, onde nada pode ser deixado ao acaso? Trajectória, energia, cál-
culo,	fisiologia,	psicologia,	ambiente	-	nada	pode	ser	deixado	à	contingência,	
é o universo total da norma - a lei aí já não existe, é a imanência operacional 
de	todos	os	detalhes	que	faz	a	lei.	Universo	expurgado	de	toda	a	ameaça	de	
sentido, em estado de assepsia e de ausência de gravidade - é esta própria per-
feição que é fascinante. Pois a exaltação das multidões não ia para o aconte-
cimento do desembarque na Lua numa marcha de um homem no espaço (isto 
seria	antes	o	fim	de	um	sonho	anterior)	não,	a	sideração	está	de	acordo	com	a	
programação e a manipulação técnica. Com a maravilha imanente do desen-
volvimento programado. Fascinação pela norma máxima e pelo domínio da 
probabilidade (133).
É a questão da frota naval: não se vai de um ponto a outro, mas se toma toma 
todo o espaço de um ponto qualquer. Não se trata mais da travessia de um 
oceano ou continente, mas de um deslocamento  sem destinação no espaço e 
no tempo. Ocupar um espaço aberto, com um movimento turbilhionário cujo 
efeito	pode	surgir	de	qualquer	ponto.	Perde	importância	a	localização	geográ-
fica:	trata-se	de	espalhar	por	turbulência	no	espaço,	ocupando-o	em	todos	os	
pontos. (135).
A questão das grandes dimensões poderia ser colocada assim: em que mapa 
desenhar essas propagações, esses movimentos imprevisíveis? Trata-se da 
relação entre o local e o global. Como passar de uma escala a outra? A ex-
ploração	 intensa	 de	 localidades	 singulares	 e	 vizinhanças	 delicadas,	 lugares	
particulares cujo afastamento garante a dimensão global do mapeamento. Por 
prolongamentos	curtos	ou	mais	longos,	um	fluxo	que	constrói	o	mundo	lugar	
por lugar. (136).
Ininteligível se vista de perto, a situação em grande escala só é completa-
mente intuída à distância, em geral obtida pela introdução de um texto entre 
o	observador	e	a	obra.	Não	há	um	objeto	primário,	ao	qual	as	fotografias	e	o	
texto se refeririam. Eles se articulam como uma só coisa. Smithson opera um 
radical deslocamento da noção de ponto de vista, que não é mais uma função 
de	uma	posição	física,	mas	de	um	modo	(fotográfico,	cinemático,	textual)	de	
confronto com a obra. (137).
	 As	reflexões	de	Peixoto	sobre	a	visão	orbital	através	dos	autores	que	ele	cita	encontra	
ressonância	na	obra	de	Schröter	quando	a	esteroscopia	(final	do	século	XIX)	é	redescoberta	
pela durante a Segunda Guerra Mundial, (quando Crary alega seu desaparecimento por volta de 
1900)	justamente	para	tornar	as	fotografias	mais	ricas	em	informação	espacial	nas	operações	de	
reconhecimento aéreo, cujo ponto de vista, achata todas as alturas. “ Neste trabalho, portanto, 
quero esboçar as funções da produção de espaço por meio de imagens transplanas em contraste 
com a produção planocêntrica e redução do espaço da ótica geométrica” (134).
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Fig. 87  À esquerda projeto Nascara, espelho na pla-
nície	do	deserto	de	Nazca,	no	Peru,	1987.
De	facto,	a	ficção	científica	neste	sentido	já	não	está	em	lado	nenhum	e	está	
em toda a parte, na circulação dos modelos, aqui e agora, na própria axiomáti-
ca da simulação ambiente. Ela pode surgir no estado bruto, por simples inércia 
deste	mundo	 operacional.	Que	 autor	 de	 ficção	 científica	 teria	 “imaginado”	
(mas precisamente isto já não se “imagina”) essa “realidade” das fábricas-si-
mulacros oeste-alemãs, fábricas que reempregam os desempregados em todas 
as funções e em todos os postos o processo de trabalho tradicional, mas que 
não	produzem	nada,	cuja	actividade	total	se	esgota	no	jogo	de	mandos,	con-
corrência, de escritas, de contabilidade, de uma fábrica para outra, no interior 
de uma vasta rede? [...] O que aqui é fascinante, não é a oposição fábricas 
verdadeiras	 /	 fábricas	a	fingir,	mas	pelo	contrário	a	 indistinção	das	duas,	o	
facto	de	que	todo	o	resto	da	produção	não	tem	mais	referência		nem	finalidade	
profunda além deste “simulacro” de empresa. É esta indiferença hiper-realista 
que	constitui	a	verdadeira	qualidade	“ficção	científica”	deste	episódio.	E	vê-se	
que não é preciso inventá-lo: ele está aí, surgido de um mundo sem segredos, 
sem profundidade. (138).
Ele pretende ser, mas seu efeito paradoxal é, inversamente, o de nos tornar 
sensíveis à quarta dimensão como verdade oculta, dimensão secreta de to-
das as coisas, que repentinamente assume a força de uma evidência. [...] Em 
suma, não existe real: a terceira dimensão é o imaginário de um mundo bidi-
mensional, a quarta, de um universo tridimensional... Mudanças de escala na 
produção de um real que se torna mesmo mais real por adição de dimensões 
sucessivas [...]: É apenas verídico, é apenas verdadeiramente sedutor aquilo 
que	joga	com	uma	dimensão	ausente	[...]	O	significado,	a	verdade,	o	real	só	
podem	aparecer	localmente,	num	horizonte	restrito,	porque	são	objetos	par-
ciais	de	equivalência	e	espelhamento.	Cada	reduplicação,	cada	generalização,	
cada	passagem	para	o	 limite,	cada	extensão	holográfica	(desejo	de	explicar	
exaustivamente	o	universo)	as	faz	emergir	em	sua	própria	irrisão	(139).
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Para esse trabalho, eu disponho bem arbitrariamente eu acho - Maurício que 
é	historiador	pode	dizer.	Quem	sabe	a	cultura	grega	 tenha	se	consumado	e	
se consumido na formação da nossa. A cultura judaica não. Ela continuou 
por	fora	depois	de	ter	feito	essa	fecundação	-	e	talvez	tenha	o	que	nos	dizer	-	
hoje	-	quando	se	diz	que	a	história	acabou.	Que	história?		História	tiveram	os	
hebreus; eles não precisaram liquidar sua herança mítica, não tem mito, desde 
a primeira palavra do primeiro livro da Torá - bereshit -  que fala da criação, 
tudo é verdade, e todos esses livros são históricos; e ali se conta a história de 
um	povo	e	seu	D(d)eus	e	a	relação	altamente	conflituosa	entre	os	dois,	uma	
história que é sagrada e profanada a todo o momento - e que nós não encon-
tramos pela via grega porque o ser ou bem é eterno ou bem não é porque não 
pode já ser sido e ainda vir a ser. E nós nos encontramos em um momento 
que	se	diz	“a	história	acabou”	sob	que	ponto	de	vista	do	nosso	DNA?	Nós	
temos coisas pra aprender da segunda fonte da nossa cultura, que sistemati-
camente	temos	nos	esquecido	quando	fazemos	História	da	Filosofia.	Nósa	até	
falamos de valores judaico-cristãos, mas quando contamos nossa história, o 
DNA é todo grego. É belo esse DNA - é poderoso - mas é parcial. Eu tenho 
Fig. 88 À esquerda Jean Baudrillard e à direita, Fig.	89, Jens Schröter.
 3.2 Jens Schröter
Antes de entrar no livro de Schröter que é basicamente um estudo histórico (ele foca na 
questão espacial das imagens mas não a questão temporal intrínseca dessas imagens, o tempo 
de Schröter é a história das mídias, ao contrário de outros autores para quem o holograma se-
quer	seria	uma	imagem,	sendo	o	tempo	e	não	o	espaço	a	singularidade	holográfica)	gostaria	de	
colocar abaixo a transcrição do áudio de um vídeo (140) do Dr. Márcio Tavares D’Amaral, que 
discute	o	fim	da	história	pelos	chamados	pós-modernos.	O	que	Márcio	parece	fazer	é	defender	a	
história	justamente	porque	o	ocidente	nunca	a	teve	(ou	já	a	perdeu	de	longa	data),	uma	vez	que	
ele	parece	identificar	a	história	e	mitologia.
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um príncipio de método que é: Eu disponho a todo momento da totalidade 
da história. Se eu me interesso pelo século XIII porque é onde se concentra 
mais	agudamente	as	questões	entre	razão	e	fé,	até	institucionalmente,	a	luta	
entre	a	faculdade	de	arte	que	seria	mais	ou	menos	a	de	filosofia	e	a	de	teologia,	
autorregulamentação	dos	filósofos	para	não	dizerem	tolices	no	campo	teológi-
co,	as	imensas	condenações	de	1270,	1277	de	centenas	de	teses	dos	filósofos	
- quando eu olho para o século XIII, eles não sabiam a consequência daquilo 
que	estavam	fazendo,	mas	eu	sei:	o	futuro	deles	não	estavam	disponível	pra	
eles. O futuro deles está disponível pra mim porque é meu passado. Então 
delicadamente	anacrônico,	delicadamente	pés	de	algodão,	silêncio	de	sussuro	
de segredo, delicadamente o anacronismo atravessa o trabalho que eu me pro-
ponho	a	fazer.	E	este	trabalho	é	a	história	dos	paradigmas	da	nossa	cultura,	os	
paradigmas da constituição dos hábitos mentais, sensíveis, da dissibilidade, da 
factibilidade da cultura que é a nossa, das culuras, porque são múltiplas; que 
tem sido as nossas e em que nós nos reconhecemos. Estou falando portanto, 
de	história,	estou	falando	de	filosofia	e	de	religião.	Não	estou	falando	de	his-
tória	da	filosofia,	porque	está	ali	a	religião.	Não	estou	muito	menos	falando	de	
filosofia	ou	história	da	religião	-	o	que	seria	só	o	cristianismo,	porque	estou	
falando desse DNA5. (140).
 A transcrição do audio acima é relevante na medida em que Márcio parece encarar o 
tempo	da	mesma	forma	holográfica	que	Schröter	quando	ele	diz:	“Eu	disponho	a	todo	momento	
da	totalidade	da	história”	-	me	parece	que	Schröter	percebe	a	natureza	holográfica	do	tempo	(da	
história da mídia), através da sua própria metodologia de pesquisa, mesmo não reconhendo a 
importância do tempo quando ele “analisa” o holograma em si. 
 3D History, Theory and Aesthetics of the Transplane Image (História 3D, Teoria e Es-
tética da Imagem Transplana), de Jean Schröter (1) é um livro que toda faculdade de Arte ou 
Design	deveria	ter.	Através	dele	descobri	que	a	estereoscopia	é	anterior	à	fotografia,	mas	deve	
a	esta	sua	popularização,	que	a	primeira	“imagem”	de	ótica	ondulatória	da	história,	anterior	à	
holografia	e	ao	cinema	também	(estamos	falando	de	1891)	nasceu	da	tentativa	de	se	criar	um	
novo	método	fotográfico,	a	fotografia	interreferencial,	pela	qual	seu	inventor,	Gabriel	Lipmann,	
foi laureado com o Prêmio Nobel de Física em 1908, e redescoberta depois através das imagens 
lenticulares encontradas em réguas, mousepads e obras de arte  -  e principalmente -  que a ho-
lografia	não	desapareceu	mas	continua	de	forma	mais	ou	menos	diferida	hoje	em	dia,	sendo	a	
base	para	mídias	ainda	mais	interessantes.	A	fotografia	integral	de	Lippmann	(141)	é	bastante	
interessante na medida em que é simultanamente a primeira imagem de ótica ondulatória e uma 
imagem da ótica geométrica (ainda que alterada). Na visão de Schröter, podemos encontrar 
visores volumétricos tanto a partir de 1891 como a partir de 1948 e 1998 sendo o primeiro 
enquadrado	na	ótica	fisiológica	e	os	seguintes	na	ótica	virtual.	Aprendi	sobre	fotoescultura	que	
é	a	primeira	ocorrência	de	ótica	virtual	em	plenos	1860	e	esculturas	reproduzidas	estereosco-
picamente	em	1851	(ótica	fisiológica).	Schröter	narra	a	ressurgimento	da	estereoscopia	pelos	
nazistas	para	o	aumento	de	 informação	espacial	de	 fotográfias	áereas,	 indispensáveis	para	o	
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reconhecimento áreo em meio a uma guerra; narra o escaneamento digital teve um similar sem 
muito sucesso comercial na área pré-digital a partir de 1890 quando Reissig tentou transferir o 
princípio	de	rasterização	(conhecido	na	época	pelos	teares	Jacquard	e	subsequentemente	a	cer-
tas	formas	de	fototelegrafia)	à	reprodução	de	estruturas	espaciais.	Fracassos	comerciais	como	
este são facilmente esquecidos mas são bastante importantes do ponto de vista artístico e cientí-
fico.	Outros	autores	como	a	Dra.	Lúcia	Santaella	(142)	classifica	as	imagens	em	três,	talvez	para	
coincidir	com	a	trindade	semíótica	-	imagens	pré-fotográficas,	fotográficas	e	pós-fotográficas	
ou imagem de primeira, segunda e terceira geração. Embora ela admita que entre um e outro 
há	sempre	um	período	de	gradação,	ainda	podemos	ver	neste	modelo	a	velha	flecha	inexóravel	
da história com sua retórica de ruptura. Além da história das mídias ser mais complexa do que 
apenas três períodos numa mesma linha espaço-temporal, o próprio estatuto problemático da 
fotografia	(143)	não	recomenda	que	ela	seja	colocada	em	um	lugar	tão	central	a	ponto	de	definir	
não apenas a si mesma, mas também seus antecessores e sucessores, isto é certamente a visão 
de	um	ponto	muito	específico	no	tempo	para	uma	classificação	mais	universal	da	história.
 Jens Schröter (1) incia seu livro salientando a importância da obra Técnicas do Obser-
vador (lançado no Brasil em português) de Jonhatan Crary (143), aclamado pela crítica como 
uma “espécie de Bíblia da pesquisa crítica da percepção” (144), um dos “estudos mais podero-
sos no domínio de uma história cultural da percepção de uma perspectiva analítica do discurso 
(145), mostrando como a sua teoria se relaciona com a dele. Schröter esclarece que a importân-
cia de Crary é que ele é um dos poucos estudiosos que tratam com profundidade a mais antiga 
“imagem tridimensional”, a estereoscopia, ou para ser mais exato, ele está tentando inclui-la 
em	uma	história	de	uma	variedade	de	“ótica”,	sendo	o	único	a	fazer	isso	até	agora,	além	de	
ser o único que tentou estruturar uma história da mídia ótica por meio da “ótica”. O estudo de 
Schröter segue este mesmo conceito, exceto em assumir uma sequência sucessiva e exclusiva 
de diferentes óticas. Consequentemente, esta história das imagens tecnicamente geradas nos 
séculos XIX e XX e a assim também a história da visão moderna - desde que seja formada e 
guiada por imagens tecnicamente geradas - é concebida por Schröter como camadas ou como 
um palimpsesto (papiro ou pergaminho cujo texto primitivo foi raspado, para dar lugar a outro) 
ou formas simultâneas de diferentes conhecimentos óticos. A partir dessas diferentes formas de 
conhecimento ótico, emergem as mídia óticas /visuais - e portanto também as imagens transpla-
nas. A retórica de rupturas, ou melhor a sua crítica me parece encontrar eco na obra mais famosa 
de Latour, embora Schröter o critique em outros temas (planocentrismo, veja nota 17 da página 
125)
Nossas	múltiplas	personas,	 fenômeno	comum	a	 todos,	muito	distintas	do	Transtorno	
Dissociativo de Identidade (TDI), anteriormente denominado Transtorno de Múltiplas Perso-
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6  Tradução	livre:	Para	dizer	que	uma	formação	discursiva	é	substituída	por	outra	não	quer	dizer	que	todo	um	mun-
do de absolutamente novo objetos, enunciações, conceitos e escolhas teóricas surge totalmente armado e totalmen-
te	organizado	em	um	texto	que	vai	colocar	esse	mundo	uma	vez	por	todas;	isso	quer	dizer	que	uma	transformação	
geral	das	relações	ocorreu,	mas	que	não	altera	necessariamente	todos	os	elementos;	é	dizer	que	as	declarações	são	
regidos	por	novas	regras	de	formação,	não	quer	dizer	que	todos	os	objetos	ou	conceitos,	todos	os	enunciados	ou	
todas escolhas teóricas desaparecem. Pelo contrário, pode-se, com base nestas novas regras, descrever e analisar 
os	fenômenos	de	continuidade,	retorno	e	repetição.
7 Átila, o Huno (406 – 453), também conhecido como Praga de Deus ou Flagelo de Deus, foi o rei dos hunos, que 
governou o maior império europeu de seu tempo desde o ano 434 até sua morte em 453. 
To say that one discursive formation is substituted for another is not to say 
that a whole world of absolutely new objects, enunciations, concepts, and 
theoretical	choices	emerges	fully	armed	and	fully	organized	in	a	text	that	will	
place that world once and for all; it is to say that a general transformation of 
relations has occurred, but that it does not necessarily alter all the elements; 
it is to say that statements are governed by new rules of formation, it is not 
to say that all objects or concepts, all enunciations or all theoretical choices 
disappear. On the contrary, one can, on the basis of these new rules, describe 
and analyse phenomena of continuity, return, and repetition6 (148).
nalidades,	vulgarmente	conhecido	como	“dupla	personalidade”	-	faz	com	que	uma	referência	a	
um	autor	já	não	mais	significa	o	que	significava	antes	como	mostra	a	desconstrução	de	Schröter	
dos argumentos de Crary usando argumentos de Foucault, que Crary também usa para defender 
suas ideias. Foucault não foi o mesmo em todos os momentos de sua vida e teve a coragem de 
mostrar a mudança do seu pensamento. Então precisamos nos perguntar qual Foucault Crary 
se referia. De fato, em sua Arqueologia Foucault (146) critica a sua própria abordagem: “em A 
Ordem das Coisas, a	ausência	de	sinalização	metodológica	pode	ter	dado	a	impressão	de	que	
minhas	análises	estavam	a	ser	realizadas	em	termos	de	totalidade	cultural”	(147).	Isso	significa	
que apenas três anos após a publicação da Ordem, Foucault já não tinha convicção de que uma 
análise da terminologia de grandes formações históricas seria a forma correta. Ele escreve no 
Arqueologia:
Ora, a passagem moderna do tempo nada mais é do que uma forma particu-
lar de historicidade. De onde nos vern a idéia de urn tempo que passa? Da 
própria Constituição moderna. A antropologia esta aí para nos lembrar que a 
passagem do tempo pode ser interpretada de diversas formas, como ciclo ou 
como decadência, como queda ou como instabilidade, como retorno ou como 
presença continuada. Chamemos de temporalidade a interpretação desta pas-
sagem, de forma a distinguí-la claramente do tempo. Os modernos tern a parti-
cularidade de cornpreender o tempo que passa como se ele realmente abolisse 
o passado antes dele. Pensam todos que são Átila7, atrás do qual a grama não 
crescia mais. Não se sentem distantes da Idade Média por alguns séculos, mas 
separados dela por revoluções copernicanas, cortes epistemológicos, rupturas 
epistêmicas que são tão radicais que não sobrou nada mais deste passado den-
tro deles - que nada mais deste passado deve sobreviver neles. (149).
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Se hoje há tantos contemporâneos que hesitam em empregar este adjetivo 
(moderno),	se	o	qualificamos	atraves	de	preposições,	é	porque	nos	sentimos	
menos seguros ao manter esta dupla assimetria: não podemos mais assinalar 
a	flecha	irreversível	do	tempo	nem	atribuir	um	prêmio	aos	vencedores	(150).
O	que	fazer	se	não	podemos	nem	avançar	nem	recuar?	Deslocar	nossa	aten-
ção. Nós nunca avançamos nem recuamos. Sempre selecionamos ativamente 
elementos pertencentes a tempos diferentes. Ainda podemos selecionar. É a 
seleção	que	faz	o	tempo,	e	não	o	tempo	que	faz	a	seleção.	O	modernismo	-	e	
seus corolários anti e pós-modernos - era apenas uma seleção feita por alguns 
em nome de muitos [...]. A ideia de uma repetição idêntica do passado, bem 
como a de uma ruptura radical com todos os passados, são dois resultados 
simétricos de uma mesma concepção do tempo. Não podemos voltar ao pas-
sado, à tradição, à repetição, porque estes grandes domínios imóveis são a 
imagem invertida desta terra que, hoje, não nos está mais prometida: a corrida 
para	frente,	a	revolução	permanente,	a	modernização	(151).
 E Schröter usa largamente o termo típico da geologia mas também da arqueologia -  se-
dimentação, sedimentações - para descrever as suas múltiplas camadas espaço-temporais para 
apresentar	sua	visão	híbrida	da	história	das	mídias.	Uma	sincronicidade	(coincidência	significa-
tiva) bastante interessante que me ocorreu é que na interface da maioria dos softwares de edi-
ção de vídeo (como também nos de imagem) há a linha do tempo (timeline) em que é possível 
colocar várias camadas, vários trechos e cenas, cada qual com seu respectivo áudio. É também 
possível colocar aparecimentos e desaparecimentos gradativos (respectivamente fade in e fade 
out),	sendo	então	esta	a	melhor	imagem	ou	metáfora	para	a	própria	nova	historiografia	que	pro-
põe Schröter em sintonia não com o Foucault de As Palavras e as Coisas ou Ordem das Coisas, 
mas com o de Arqueologia do Saber.
Archaeology disarticulates the synchrony of breaks, just as it destroyed the 
abstract unity of change and event. The period is neither its basic unity, nor its 
horizon,	nor	its	object	...	The	Classical	age,	which	has	often	been	mentioned	
in	archaeological	analyses,	is	not	a	temporal	figure	that	imposes	its	unity	and	
empty form on all discourses; it is the name that is given to a tangle of conti-
nuities and discontinuities8 (152).
______________________________________________________________________________________ 
8  Numa tradução livre: Arqueologia desarticula a sincronia de quebras, assim como destrói a unidade abstrata 
da	mudança	e	evento.	O	período	não	é	nem	a	sua	unidade	básica,	nem	seu	horizonte,	nem	seu	objeto	...	A	idade	
clássica,	 que	 tem	 sido	 frequentemente	mencionada	 em	análises	 arqueológicas,	 não	 é	uma	figura	 temporal	 que	
impõe	sua	unidade	e	forma	vazia	em	todos	os	discursos;	é	o	nome	que	se	dá	a	um	emaranhado	de	continuidades	e	
descontinuidades.
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______________________________________________________________________________________ 
9  Wellistony	Viana	é	doutor	em	Filosofia	pela	Hochschule fur Philosophie de Munique, Alemanha. Coordenador 
e	professor	do	curso	de	filosofia	do	ICESPI	(Instituto	Católico	de	Estudos	Superiores	do	Piauí)	e	professor	do	
mestrado em Ética e Epistemologia da UFPI. Artigo submetido a avaliação no dia 29/04/2012 e aprovado para 
publicação no dia 26/06/2012. [acesso em 12 mai 2016]. Disponível em http://bit.ly/2tsK0JX
Sinequismo, mesmo nas suas formas menos robustas, não pode suportar o 
dualismo propriamente dito. [...] Em particular, o sinequista nao quer admitir 
que	os	fenomenos	fisicos	e	psiquicos	sao	totalmente	distintos,	–	seja	perten-
cendo a diferentes categorias de substancia ou a lados inteiramente separados 
de um escudo – mas vai insistir que todos os fenomenos são de uma mesma 
propriedade, embora alguns sejam mais mentais e espontâneos, outros mais 
materiais	e	regulares.	[...]	Nem	deve	um	sinequista	dizer:	‘Eu	sou	totalmente	
eu mesmo e, de forma alguma, voce’. [...] O Sinequismo se recusa a acreditar 
que quando a morte chega, mesmo a consciencia carnal cesse rapidamente. 
(Immortality in the Light of Synechism, EP 2:2-3, 1893)10 (157).
 Foucault parece defender um pensamento telúrico, uma leitura da própria terra ao invés 
de demonstrar interesse na ideia “secundária” dos homens, o que apresenta sem sombra de 
dúvida,	ressonâncias	pós-humanas	ou	trashumanas.	Tal	fenômeno	“multipersonal”	citado	ante-
riormente também acontece se formos citar Carl Jung ou Charles S. Pierce. Jung são no mínimo 
dois, mas certamente haveriam outros: o Jung amigo de Freud e o Jung pós-Freud. O cauteloso 
Jung de O Mito Moderno sobre Coisas Vistas no Céu (153) é certamente bastante diferente do 
Jung hermético dos três volumes de Mysterium Coniunctionis (154). Temos o Jung esmiúçador 
de A Natureza da Psique (155) e o Jung para leigos de O Homem e seus Símbolos (seu último 
livro)	(156).	Fernando	Pessoa	tinha	três	heterônimos,	mas	penso	que	Peirce	são	pelo	menos	
dois: o da semiótica pragmática do início de sua obra, pelo qual ele é muito mais conhecido e 
estudado	e	o	do	sinequismo	(metafísica,	idealismo	objetivo)	do	final	da	sua	vida,	parte	mais	
desconhecida que particularmente considero mais interessante. Em seu artigo A Metafísica de 
C. S. Pierce: Do Pragmatismo ao Idealismo Objetivo (157), Wellistony Viana9	nos	diz	que	a	
palavra sinequismo também vem do grego syneche	que	significa	“continuidade”	ou	“interde-
pendência” ou “ininterrupção”. Segundo ele, Peirce defende uma continuidade entre matéria e 
espírito	contra	o	dualismo	e	o	agnosticismo,	que	afirmam	o	fato	de	que	a	natureza	da	relação	
entre matéria e espírito está fora do alcance da humanidade. Embora Viana e Pierce estejam 
falando sobre outro assunto, de forma metafórica, sua apologia da continuidade reforça a visão 
transplana ou multicamadas da história das mídias de Schröter e do Foucault de Arqueologia do 
Saber.
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De onde vem a impressão tão moderna de viver umn tempo novo que rompe 
com o passado? De uma ligação, uma repetição que não tem, em si, nada de 
temporal	(Deleuze,	1968).	A	impressão	de	passar	irreversivelmente	só	é	cria-
da quando ligamos entre si a enorme quantidade de elementos que compõem 
nosso universo cotidiano. É sua coesão sistemática, bem como a substituição 
de seus elementos por outros que se tornarão igualmente coerentes no perí-
odo	seguinte,	que	nos	dão	a	impressão	de	um	tempo	que	passa,	de	um	fluxo	
contúnuo indo do futuro ao passado, de um andaime. É preciso que as coisas 
andem na mesma velocidade e sejam substituídas por outras igualmeme bern 
alinhadas	para	que	o	tempo	se	torne	um	fluxo.	A	temporalidade	moderna	é	a	
resultado desta disciplina. (158)
 Schröter parte do reconhecimento de três séries de conhecimento ótico: ótica geométrica, 
ondulatória	dizendo	que	estas	três	camadas	ou	séries	são	campos	que	-	com	cautela	estão	relaciona-
dos com todos os meios técnicos visuais. Seu sumário é bastante didático acerca de sua metodologia. 
Seu segundo capitulo (1851) trata do “Sr. David Brewster e a reprodução estereoscópica de 
esculturas” o que ele chama de Série de Ótica Fisiológica 1, o terceiro capítulo “Desde 1860: 
fotoescultura”	classificado	por	ele	como	Série de Ótica Virtual 1, apresentando a Estética da 
Mídia da Imagem Transplana 1 - através do trabalho de impressão 3D colorida People (1998-
2001) - miniaturas de pessoas de Karin Sander e a Estética da Mídia da Imagem Transplana 2 
no	qual	ele	faz	a	relação	entre	o	efeito	bullet-time do	filme	Matrix e a fotoescultura. O quarto 
capítulo	“1891:	fotografia	Lippmann”	com	o	subtítulo	Série de Ótica Ondulatória 1; o quinto 
capítulo	“Desde	1908:	fotografia	integral	e	as	imagens	lenticulares”	sobre	a	rubrica	Aplicações 
e Alterações da Série de Geometrica Ótica, Estética da Mídia da Imagem Transplana 3: O Nas-
cimento de uma Estrela (1995) de Mariko Mori; o sexto (1935-1945) “Povo sem espaço” - povo 
e as imagens espaciais, Série de Ótica Fisiológica 2, A Política das Imagens Transplanas 1 e 
Estética da Mídia da Imagem Transplana 4: Ruhrgebiet I	(1996)	de	Thomas	Ruff;	o	sétimo	ca-
pítulo (1918-1935) Marcel Duchamp: da projeção ao rotorelevo, Estética da Mídia da Imagem 
Transplana 5; o oitavo capítulo, Desde 1948: O Visor Volumétrico, Serie de Ótica Fisiológica 
3, Série de Ótica Virtual 2, A Política da Imagem Transplana 2, Estética da Mídia da Imagem 
Transplana 6 e 7; Lustmord (1993-96)	de	Jenny	Holzer	e	Convexo/Cônvaco (1995/2000) de 
Olafur	Eliasson;	o	nono	capítulo	“Desde	1948:	Holografia”,	Série de Otica Ondulatória 2, com 
5 subítens: 1. Princípios, gênese e teoria da holografia, 2. O conhecimento espacial da holo-
-interferometria, 3. Ótica Ondulátoria e a “simulação” da ótica geométrica: Elementos Óticos 
Holográficos, ótica versus midia visual; 4.  Estética da Mídia da Imagem Transplana 8 - ho-
lografia artística: Ilusionismo, luz e acronia e 5. Conclusão. O décimo capítulo “Desde 1960: 
Repetição e diferença: a imagem transplana interativa”, A Série de Ótica Virtual 3 e a parte 3 
com um resumo de 2013 e as quatro conclusões que dada a sua importância e relativo pequeno 
tamanho, resolvi colocá-las na íntegra a partir da página 135.
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Fig. 90  À esquerda Leith e Upatnieks gravando o holograma da Fig.	91,	à direita, Trem e Pássaro é 
o primeiro holograma já feito com um laser usando a técnica fora do eixo. Esta imagem pioneira foi 
produzida	em	1964	por	Emmett	Leith	e	Juris	Upatnieks	na	Universidade	de	Michigan	apenas	quatro	
anos após a invenção do laser.
Fig. 92 Cena de L’arrivée d’un 
train à La Ciotat (Chegada de 
um Trem à Estação) irmãos Lu-
mière, 1895. Não deixa de ser 
curioso que uns dos primeiros 
hologramas e um dos primeiros 
filmes	 da	 história	 tenham	 um	
trem em comum. Abertura de 
novas	 fronteiras,	 ou	 como	 diz	
Schröter, produção de espaço? 
 3.2.1	Primeira	série:	Ótica	Geométrica	-	Plana
 Conhecer as regras da ótica geométrica permite a construção de (físicos ou virtuais) 
sistemas	de	representação	-	da	fotografia	ao	traçado	de	raio (ray tracing) virtual (1).
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Even though terms like 'sculptural image' or 'pictorial arts' indicate that sculp-
tural phenomena at the very least were historically called 'images,' according 
to Martina Dobbe the concept of image still follows to this day the "para-
digm of the composed panel painting."12  (161) [...] The consequence of the-
se historical developments is planocentrism, which to this day permeates all 
discussions on the term ‘image,’ and could be understood to be similar to 
Derrida’s term ‘logocentrism’ (as a critique of the displacement of the sig-
nifier’s	exteriority,	see	Derrida	1976).	It	is,	according	to	Derrida,	typical	for	
Western logocentric metaphysics of presence to privilege voice over writing, 
i.e.	presence	over	temporalization	and	spatialization.	In	a	similar	way	plano	
centrism privileges the plane that supposedly is readily comprehensible ‘at a 
single glance,’13, 14 (161).
________________________________________________________________________________________
11  Tradução minha: Como eu expliquei, o procedimento na pintura para construir esta seção de um plano usando o 
teorema de intersecção é diferente dos procedimentos em sistemas óticos tecnológicos, onde essas regras de cons-
trução	tiveram	que	ser	automatizadas,	separando-as	do	trabalho	da	mão	humana.	No	entanto,	o	elemento	“projeção	
sobre um plano” é central para a mídia baseada em ótica geométrica até hoje.
12  Tradução minha: O objetivo dos procedimentos projetivos em ótica geométrica (como projeção de perspectiva, 
câmera	obscura	e	mais	tarde	como	sua	derivada	fotografia)	é	a	projeção	de	um	objeto	tridimensional	ou	de	objetos	
dentro do espaço em um plano bidimensional. Em De pictura	(1435)	Alberti	definiu	a	imagem	pintada,	como	uma	
“interseção	da	pirâmide	visual...	[uma	intersecção]	reproduzida	com	arte	por	meio	de	linhas	e	cores	numa	superfí-
cie dada “(Alberti, 2011, 34; minha ênfase)
13  Tradução	minha:	Mesmo	termos	como	“	imagem	escultural”	ou	“artes	pictóricas”	indicam	que	os	fenômenos	
escultóricos historicamente chamadas de “imagens”, segundo o conceito de Martina Dobbe, o conceito de imagem 
ainda segue até hoje o “paradigma da composição do painel de pintura”.
14 A consequência destes desenvolvimentos históricos é o planocentrismo, que permeia até hoje todas as discussões 
sobre o termo “imagem”, e poderia ser semelhante ao termo “logocentrismo” de Derrida (como uma crítica do 
deslocamento	da	exterioridade	do	significante,	ver	Derrida,	1976).	Isto	é,	segundo	Derrida,	típico	da	metafísica	
logocêntrica	ocidental	da	presença	para	privilegiar	a	voz	sobre	a	escrita,	isto	é,	a	presença	sobre	a	temporalização	
e	espacialização.	De	um	modo	semelhante,	o	planocentrismo	privilegia	o	plano	que	supostamente	é	facilmente	
compreensível	“de	uma	só	vez”
15  Mesmo este é, é claro, um mito como a descoberta dos saccades (movimentos rápidos dos olhos) mostrou.
The aim of the projective procedures in geometrical optics (like perspective 
projection, camera obscura and later as its outgrowth photography) is the pro-
jection of a three-dimensional object or several objects within space onto a 
two-dimensional plane. In De pictura (1435)	Alberti	defined	the	painted	ima-
ge, as an "intersection of the visual pyramid ... [an intersection] reproduced 
with art by means of lines and colors on the given surface" (Alberti 2011,34; 
my emphasis)11. (160).
As I have explained, the procedure in painting to construct this section of 
a plane by using the intercept theorem is dissimilar from the procedures in 
technological optical systems, where these rules of construction have been 
automated, therefore separating them from the work of the human hand. Ne-
vertheless, the element ‘projection onto a plane’ is central to the media based 
on geometrical optics to this day10 (159).
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Fig. 93  Seção da pirâmide visual composta de linhas (Taylor 1715) (162).
 Podemos ver em todos os lugares que o “plano retangular transportável permanece 
estranhamente	dominante	nas	filosofias	da	imagem”	(163).	
Alex Potts, for example, maintains that sculpture "disrupts the pervasive logic 
of the twodimensional image in modern culture" (Potts 2000, ix) and thus 
tends to be generally devaluated. Excluding architecture, sculpture, installa-
tion	and	relief	from	the	field	of	images	is	not	necessarily	a	problem	since	terms	
like 'architecture,' 'sculpture,' 'installation' and 'relief' underline the otherness
of these phenomena in comparison with the planar image, and therefore the
question could be asked whether unscrupulously expanding the concept 
of'image'	 is	 truly	helpful.	There	is,	however,	another	field	of	phenomena	in	
which the strict opposition between image and space (pointedly underlined by 
Seel in his culmination of a long chain of arguments) leads to real problems. 
This	is	precisely	the	field	of	what	are	characteristically	called	three-dimensio-
nal or 3D images.16 (164).
________________________________________________________________________________________      
16  Tradução minha: Alex Potts, por exemplo, sustenta que a escultura "perturba uma lógica penetrante da imagem 
bidimensional	na	cultura	moderna"(Potts	2000,	ix)	e,	portanto,	tende	a	ser	geralmente	desvalorizada.	Excluindo	
arquitetura, escultura, instalação e o relevo no campo das imagens não são necessariamente um problema, pois 
termos	como	“arquitetura',	 'escultura',	 'instalação'	e	 'relevo'	sublinham	a	alteridade	desses	fenômenos	com	uma	
imagem planar e, portanto, a questão poderia ser colocada se expandir inescrupulosamente o conceito de 'imagem' 
é	realmente	útil.	Existe,	no	entanto,	outro	campo	do	fenômeno	no	qual	a	estrita	oposição	entre	imagem	e	espaço	
(sublinhado sutilmente por Seel em sua culminação de uma longa cadeia de argumentos) trás problemas. Este é 
precisamente o campo que caracteristicamente se chama tridimensional ou imagens 3D.
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Fig. 94  De	Tony	Smith,	DIE	(1962)	Podemos	ver	como	o	cubo	projetado	na	figura	92	retorna	agora	
como obejto real.
	 3.2.2	Segunda,	terceira	e	quarta	série:	3D
Algumas	(mas	não	todas)	sedimentações	tecnológicas	das	séries	de	ótica	fisiológica,	óti-
ca ondulatória, e ótica virtual rompem com uma projeção de objetos em planos. Não é o caso da 
estereoscopia,	holografia	e	certas	formas	de	computação	gráfica	a	ser	falado	vagamente	como	
‘3D’	-	sugerindo	ou	sinalizando	assim	uma	repressão	do	plano	bidimensional	e	assim	encora-
jando uma forte orientação para o espaço tridimensional? Imagens 3D parecem representar um 
fenômeno	perturbador	na	fronteira	entre	a	imagem	plana	e	o	espaço.
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My	thesis	 is	 that	perspectival	projection	 in	modernity	 indeed	conflicts	with	
certain ‘needs and uses’ (to say it with Crary). Perspectival projections are 
not isomorphic, i.e. they do not store all information on spatial form.17 The 
two-dimensional	pattern	on	the	plane	could	possibly	correspond	to	very	diffe-
rent	three-dimensional	configurations:	[W]hile	we	can	work	out	what	the	pro-
jection of a given three-dimensional object will be like on a given plane, the 
projection itself does not give us adequate information about the object con-
cerned,	since	not	one	but	an	infinite	number	of	related	configurations	would	
result in the same image.18  [...]  If the source of light is very distant, then its 
rays arrive in an almost parallel manner and the shadow of an object would 
then be a quasi-parallel projection. However, a photographic medium focuses 
light and therefore has to project in linear perspective. Only virtual optics will 
again provide the possibility of parallel projection.19 (165).
__________________________________________________________________________________________ 
17  Portanto, parece ser um sintoma do discurso planocêntrico quando Latour (1986, 7) menciona: “Em uma pers-
pectiva	linear,	não	importa	de	que	distância	e	ângulo	um	objeto	é	visto,	é	sempre	possível	transferi-lo	-	traduzi-lo	
-	e	para	obter	o	mesmo	objeto	em	um	tamanho	diferente	como	visto	de	outra	posição.	“	Se	esta	afirmação	apenas	
se refere ao tamanho relativo à distância, é correto; não é correto, no entanto, se estamos falando de uma visão do 
objeto de uma perspectiva diferente. Algumas páginas depois, Latour admite: “Mas a perspectiva ainda dependia 
da posição do observador, de modo que os objetos não podiam realmente ser movidos de qualquer maneira sem 
corrupção”
18		Gombrich	(1982,	191);	ver	também	(1960,	249-57).	Aliás,	as	limitações	da	perspectiva	linear	não	contradizem,	
em princípio, as possibilidades da fotogrametria (que serão repetidamente discutidas mais tarde), o que, contudo, 
só	é	possível	com	base	em	informações	suficientes:	“A	fotogrametria	é,	em	princípio,	quase	tão	antiga	quanto	a	
perspectiva	em	si	mesma.	Nós	vimos	...	que	Leonardo	da	Vinci	mostrou	como	deduzir	a	informação	verdadeira	a	
partir	de	um	desenho	em	perspectiva	dado	certas	informações,	dado	apenas	uma	fotografia,	não	se	pode	deduzir	
nada “. (Booker 1963, 222). Veja Carter (1970, 841): “Para que um objeto tridimensional seja corretamente apre-
sentado ao espectador, ele deve saber qual é o objeto”.
19  Tradução	minha:	Minha	tese	é	que	a	projeção	perspectiva	na	modernidade	de	fato	conflita	com	certas	"neces-
sidades	e	usos"	(para	dizer	isso	com	Crary).	Projeções	perspectivas	não	são	isomórficas,	isto	é,	não	armazenam	
todas as informações da forma espacial51.	O	padrão	bidimensional	no	plano	poderia	corresponder	a	configurações	
tridimensionais muito diferentes: 
Enquanto nós pudermos perceber que a projeção de um dado objeto tridimensional será como em um determinado 
plano,	a	projeção	em	si	não	nos	dá	informações	adequadas	sobre	o	objeto	em	causa,	uma	vez	que	não	um	mas	um	
infinito	número	de	configurações	poderia	resultar	na	mesma	imagem.
20  Tradução	minha:	Se	a	fonte	de	luz	é	muito	distante,	seus	raios	chegam	de	maneira	quase	paralela	e	a	sombra	de	
um	objeto	seria	então	uma	projeção	quase	paralela.	No	entanto,	uma	mídia	fotográfica	focaliza	a	luz	e,	portanto,	
tem que se projetar em perspectiva linear. Apenas as óticas virtuais fornecerão novamente a possibilidade de pro-
jeção paralela.
 É	 interessante	 notar	 especificamente	 que	 sem	 a	 dimensão	 ‘ilusionista’	 da	
dimensão do plano, a imagem em perspectiva linear era criticada por alguns então 
chamados pioneiros tecnológicos da imagem transplana 3D, invocando novamente o 
modelo da ‘imagem como janela’ Como Gabriel Lippmann escreveu em artigo em 1908: 
 
[...] If the source of light is very distant, then its rays arrive in an almost 
parallel manner and the shadow of an object would then be a quasi-parallel 
projection. However, a photographic medium focuses light and therefore has 
to project in linear perspective. Only virtual optics will again provide the po-
sibility of parallel projection20 (166).
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La plus parfaite des épreuves photographiques actuelles ne montre que l’um 
des	aspects	de	la	réalité;	elle	se	réduit	à	une	image	unique	fixée	dans	un	plan...	
On voit les objets dans l’espace, en vraie grandeur et en relief, et non dans 
un plan .... Est-il possible de constituer une épreuve photographique de telle 
façon qu’elle nous représente Ie monde exterieur s’encadrant, em apparence, 
entre les bords de l’épreuve, comme si ces bords étaient ceux d’une fenêtre 
ouverte sur la réalité?21 (167)
__________________________________________________________________________________________.
21  Tradução	minha:	A	mais	perfeita	das	impressões	fotográficas	atuais	mostra	que	um	dos	aspectos	da	realidade;	
é	reduzido	a	uma	imagem	fixa	única	em	um	plano	...	Vemos	objetos	no	espaço,	escala	e	em	relevo,	e	não	em	um	
plano	....	É	possível	criar	uma	impressão	fotográfica	de	tal	forma	que	ele	representa	nossa	concepção	do	mundo	
exterior em aparência, entre as bordas da prova, como se as bordas fossem os de uma janela para a realidade?
 A transgressão transplana da projeção do plano surge então porque a projeção perspec-
tivada	não	fornece	informação	suficientemente	precisa	sobre	a	estrutura	espacial	do	objeto	ou	
da	cena.	Dificilmente	faz	sentido	chamar	aquilo	que	as	imagens	transplanas	alcançaram	como	
uma “ilusão”, para como uma regra geral para qualquer informação que possa ser transmitida 
sobre a estrutura de um determinado espaço não é um engano ilusionista (que nos permite 
confundir a representação com a coisa em si - ainda há pelo menos as bords de l ‘epreuve 
(bordas	da	prova)	para	nos	afastar	dessa	armadilha).	O	que	essas	imagens	transplanas	fazem	
com o conhecimento operacional sobre o espaço, sobre sua estrutura e sobre a disposição dos 
objetos,	possivelmente	também	faz	em	sua	estrutura	espacial.	É	um	conhecimento	através	do	
qual	várias	práticas	discursivas	tentam	compreender,	controlar	e	mudar	as	coisas	e	suas	confi-
gurações espaciais. Esta expansão do conhecimento sobre o espaço por meio de das imagens 
transplanas tecnológicas e das práticas discursivas que lhes estão associadas são o tema central 
deste livro. Trata-se principalmente de um problema que não tem sido discutido em pesquisas 
até agora: Como as imagens ‘3D’ podem ser entendidas sistematicamente em conexão com a 
produção	do	espaço	(1).	Schröter	atreve-se	a	dizer	que	a	percepção	estética,	no	sentido	de	uma	
percepção que percebe o ato de perceber a si mesmo – é realmente uma faculdade humana que 
basicamente pode ser usada para cada objeto ou situação. No entanto, como regra, esses tipos de 
percepção não são suportados na vida cotidiana; eles são de uso totalmente bloqueados com o 
intuito,	por	exemplo,	para	sermos	capazes	de	pragmaticamente	e	funcionalmente	concentrar-se	
ao dirigir um carro. Qualquer percepção auto-referencial imediatamente leva a um acidente. 
Portanto, pelo menos em algumas culturas, há um ou vários campos de objetos em contextos 
institucionais	específicos	que	encorajam	ou	promovem	a	percepção	estética.	Como	regra	geral,	
mas não obrigatoriamente, isso é chamado de arte (168).
	 Por	 definição,	 imagens	 transplanas	podem	ser	 reproduzidas	nas	páginas	de	um	 livro	
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Fig. 95		Equivantes	mas	diferentes	configurações	de	um	certo	pnto	de	vista,	em	Gombrich	(1982,	192).
apenas	com	dificuldade.	Mais	uma	vez	fica	claro	até	que	ponto	Derrida	influenciou	a	ideia	de	
planocentrismo: Como a “ideia do livro... é a proteção enciclopédica ... do logocentrismo contra 
a	interrupção	da	escrita	“para	que	ele	realize	uma	“repressão	logocêntrica”	(169)	de	imagens	
transplanas na medida em que tudo o que pode entrar em livros tem de ser tornado plano em 
primeiro lugar (1).
	 3.2.3	Segunda	Série:	Otica	Ondulárória	
 Schröter dedica um capítulo inteiro à técnica que se tornou pública pela primeira 1891 
e	é	quase	hoje	esquecida	-	fotografia	de	cor	interferencial	ou	fotografia	integral.
This	procedure	is	the	first	media	technology	based	on	the	wave	optical	series.	
In	1908	Gabriel	Lippmann	was	awarded	 the	Nobel	Prize	 in	Physics	 for	 its	
development. This exotic method not only has an important transplane succes-
sor-holography.	It	has	also	recently	become	very	important	in	different	secu-
rity-related applications. The description of its genealogy is particularly inte-
resting with regard to its intricacy-sedimentations of optical series are always 
complex processes [...]22 (170)
__________________________________________________________________________________________ 
22  Tradução minha:Este procedimento é a a primeira tecnologia de mídia baseada na série ótica de ondas. Em 1908 
Gabriel Lippmann foi agraciado com o Prêmio Nobel de Física por seu desenvolvimento. Este método exótico 
não	só	 tem	um	importante	sucessor	 transplano	-	holografia.	Ele	 tem	também	tem	se	 tornado	muito	 importante	
recentemente em diferentes aplicações relacionadas a segurança. A descrição de sua genealogia é particularmente 
interessante em relação à sua complexidade - sedimentações da série ótica são sempre processos complexos.
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Fig. 96		À	esquerda,	fragmento	de	uma	fotografia	Lippmann	de	um	papagaio,	in	Coe	(1979,	27)	Não	
é	possíel	reproduzir	a	aparência	da	fotografia	Lippmann	aqui;	à	direita,	Fig. 97  Fragmento de Birth 
of a Star (Nascimento de uma Estrela,	1995)	de	Mariko	Mori,	duratrans	3D,	acrílico,	caixa	de	luz	e	
CD	de	áudio.	(178,3	x	114,9	x	10,8	cm)	Museu	de	Arte	Contemporânea	de	Chicago.	(Infelizmente,	o	
efeito da imagem lenticular não pode ser recriado aqui).
In	 the	 year	 he	was	 awarded	 the	Nobel	 Prize,	Gabriel	 Lippmann	 published	
a paper in which he developed a transplane imaging technology that can be 
described as shifted use of the series of geometrical optics, namely integral 
photography.	As	simple	and	as	amazing	as	its	concept	is,	as	difficult	is	its	reali-
zation,	it	has	only	recently	enjoyed	a	resurge	in	interest	and	rediscovery	in	the	
area	of	digital	technologies.	A	simplified	version	of	this	procedure-lenticular	
images-has been known and used for quite some time. Mariko Mori, a media 
artist, has used a lenticular image in an important work of hers23 (171).
________________________________________________________________________________________
23  Tradução minha: No ano em que recebeu o Prêmio Nobel, Gabriel Lippmann publicou um trabalho no qual 
desenvolveu uma tecnologia de imagem transplana que pode ser descrita como o uso deslocado da série de ótica 
geométrica,	a	fotografia	integral.	Tão	simples	e	tão	surpreendente	quanto	seu	conceito	é	sua	dificuldade	de	reali-
zação,	ela	só	recentemente	teve	um	ressurgimento	em	seu	interesse	na	área	das	tecnologias	digitais.	Uma	versão	
deste procedimento - imagens lenticulares - tem sido conhecida e usada há algum tempo. Mariko Mori, uma artista 
de mídia, usou uma imagem lenticular em um trabalho importante dela. 
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25  Tradução	minha:	A	dimensão	verdadeiramente	fascinante	da	holografia,	e	desta	instalação,	é	o	sua	superação	
da	fixidez	histórica,	ou	o	encerramento	temporais:	porque	o	holograma	existe	sempre	e	somente	no	presente,	ela	
nunca	pode	ser	capturado	e	confinado	dentro	do	tempo	linear.	Sua	incapacidade	de	chegar	na	cena	da	história,	em	
qualquer	sentido	definitivo	ou	final	é	precisamente	o	que	é	mágico	sobre	ele.	(173)
26  Tradução minha: No entanto, essa qualidade de sem-teto temporal, de nunca chegar completamente à cena da 
história,	é	de	fato	uma	das	propriedades	mais	intrigantes	da	holografia	...	Holografia	é	capaz	de	desafiar	e	deslocar	
o nossas concepções normalmente seguras de tempo, do progresso e da própria história ... Ser em cultura é se 
mover entre muitos tempos e espaços diferentes, dentro de um presente que é mais como um palimpsesto do que 
como uma nova página, mais como um nexo do que um apontar para uma linha. (174)
The truly fascinating dimension of holography, and of this installation, is its
overcoming	 of	 historical	 fixity,	 or	 temporal	 closure:	 because	 the	 hologram	
exists	always	and	only	in	the	present,	it	can	never	be	captured	and	confined	
within	linear	time.	Its	inability	to	arrive	on	the	scene	of	history	in	any	definiti-
ve	or	final	sense	is	precisely	what	is	magical	about	it25 (172).
Yet this quality of temporal homelessness, of never fully arriving on the scene 
of history, is in fact one of holography's most intriguing properties... Holo-
graphy is able to challenge and dislocate our normally secure conceptions of 
time, of progress, and of history itself .... To be in culture is to move among 
many	different	times	and	spaces,	within	a	present	that	is	more	like	a	palimp-
sest than it is like a fresh page, more like a nexus than a point on a line. (Bry-
son 1998a, 12)26 (172).
 Mesmo as imagens mais imersivas da realidade virtual pertencem à série de ótica geo-
métrica.	Mas	a	holografia	nunca	pertenceu	a	essa	história;	isto	é	a	que	torna	tão	estranha.	Mas	
ao mesmo tempo - de acordo com Bryson - isso poderia ser a sua força (172). Conhecer as fór-
mulas	matemáticas	da	ótica	ondulatória	permitiu	a	Lippmann	em	1891	desenvolver	a	fotografia	
de	cores	interferencial	e	a	Gabor	em	1948	lançar	as	bases	da	holografia	-	em	última	levando	à	
holografia	sintética	virtual.
 3.2.4	Terceira	Série:	Ótica	Fisiológica
	 Ótica	fisiológica,	através	da	medição	do	olho	humano	ou	mesmo	a	cognição	humana,	
permite	a	construção	precisa	de	diferentes	tecnologias	que	usam	as	características	específicas	
dos	sentidos	humanos	-	da	estereoscopia	via	filme	até	os	visores	volumétricos	virtuais	(1).
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Another medium that is clearly a part of the 'somatic modus' (physiological 
optics) is cinema, since it requires the knowledge of the physiological condi-
tions of perceiving movement.27 By the way, as these last observations make 
clear,	the	correlation	between	the	different	modes	is	more	or	less	normal:	Ste-
reoscopy	in	the	nineteenth	century,	like	film,	uses	specific	physiological	cha-
racteristics of vision on the basis of images that in themselves are based on the 
camera	obscura	paradigm.	It	does	this	insofar	as	stereoscopy	and	film	rely	on	
photo-images, which is not absolutely necessary but which became a hegemo-
nial correlation.28   From this it can already be seen that a clearly separated se-
quential progression is a problematic model for describing the complexities of 
media history. Regarding optical media this would mean: The better approach 
is	that	different	modes	or	layers	of	optical	knowledge	coexist	parallel	to	each	
other. They can coalesce together with other economic and technical factors 
into certain optical media.29 (175).
__________________________________________________________________________________________ 
27  Isso é verdade para a percepção do movimento, que de acordo com Paech (2005, 87-90) pressupõe o reconheci-
mento das diferenças controladas entre as imagens individuais e, portanto, toda uma série de complexos processos 
cognitivos; isso também é verdade para a percepção de diferentes quadros como um continuum que tem de ser 
diferenciado deles (já que também é verdade para quadros congelados); Ver Hochberg (1989); Hochberg e Brooks, 
(1996).	Esta	amalgamação	não	pode	de	modo	algum	ser	reduzida	à	chamada	“persistência	da	visão”,	como	Paech	
sublinhou. Nichols e Lederman (1980) apontam que existe uma “frequência de fusão crítica” a partir da qual o 
olho	humano	pode	perceber	as	sucessivas	imagens	estáticas	no	filme	apenas	como	um	movimento	unificado.	Esta	
característica	do	corpo	humano	teve	que	ser	entendida	pelos	pioneiros	do	cinema,	apesar	de	suas	razões	mais	pro-
fundas ainda não serem conhecidas no século XIX. 
28  Animações, ou, mais precisamente, caricaturas animadas são especialmente interessantes porque preservam a 
memória	de	que	o	filme	é	uma	“imagem	movimento”	(Deleuze)	em	primeiro	lugar	e	apenas	em	segundo	lugar	
uma	imagem	fotográfica	(este	conhecimento	retorna	cada	vez	mais	no	contexto	do	filme	animado	por	computador
hoje); Veja Thompson (1980, 106). Paech (1998) discute precisamente a interdependência contingente de fotogra-
fia	e	cinema	e	sua	intermediação	em	filmes	específicos.
29  Tradução	livre:	Outro	meio	que	é	claramente	uma	parte	do	"modus	somático"	(ótica	fisiológica)	é	o	cinema,	
uma	vez	que	exige	o	conhecimento	das	condições	fisiológicas	de	perceber	o	movimento	A	propósito,	como	estas	
últimas observações deixam claro, a correlação entre os diferentes modos é mais ou menos normal: estereoscopia 
no	século	XIX,	como	o	filme,	usos	e	características	fisiológicas	específicas	da	visão,	com	base	em	imagens	que	em	
si	mesmos	são	baseados	no	paradigma	da	câmara	escura.	Ele	faz	isso	na	medida	em	que	a	estereoscopia	e	o	cinema	
dependem	de	foto-imagens,	que	não	é	absolutamente	necessária,	mas	que	se	tornou	um	correlação	hegemônica	que	
deste então pode ser vista que uma progressão sequencial e separada de um modelo é claramente problemática para 
descrever	as	complexidades	da	história	da	mídia.	Em	relação	à	mídia	ótica	isto	significa:	A	melhor	abordagem	é	
que diferentes modos ou camadas de conhecimento ótico coexistem paralelamente uns com os outros. Eles podem 
se	aglutinar	em	conjunto	com	outras	técnicas	e	fatores	econômicos	em	certa	mídia	ótica.
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Fig. 98  Retorno da estereoscopia em óculos de dados de realidade virtual em Bormann (1994, 80)
Physiological optics deals with the fact that people (in general) have two eyes 
and that by way of complex cognitive processes the impression of movement 
is generated from successively projected images and so on. And for these 
questions it is simply irrelevant what the nature of light is. They are simply 
two	different	series	of	optical	knowledge-on	the	one	hand	the	question	is	the	
behavior of a radiation while on the other hand it is the reaction of biological 
organisms to this radiation.30, 31 (176).
________________________________________________________________________________________ 
30  Tradução	livre:	Ótica	fisiológica	lida	com	o	fato	de	que	as	pessoas	(em	geral)	tem	dois	olhos	e	que,	por	meio	de	
processos cognitivos complexos, a impressão de movimento é gerada a partir de imagens sucessivamente projeta-
das	e	assim	por	diante.	E	para	essas	perguntas	é	simplesmente	irrelevante	o	que	a	natureza	da	luz	é.	São	simples-
mente duas séries diferentes de conhecimento ótico- por um lado a questão é o comportamento de uma radiação, 
enquanto por outro lado é a reação dos organismos biológicos a essa radiação.
31  Alberti (2011, 28) já sabia disso em seu tratado de perspectiva: “Mas neste ponto, é muito menos necessário con-
siderar todas as funções do olho em relação com a visão”. Alberti, é claro, não se referiu à imagem estereoscópica, 
mas para o fato de que, para entender a projeção em perspectiva, é bastante desnecessário saber como funcionam 
os	olhos	(veja	Edgerton	1975,	64).	Por	essa	razão,	Lacan	criticou	a	ontologia	da	luz	de	Alberti	com	as	linhas:
“Agora,	a	luz	se	propaga,	como	se	diz,	em	linha	reta,	isso	é	muito	certo	“(Lacan,	1978,	93).	Porque	na	medida	em	
que	a	projeção	é	modelada	de	acordo	com	a	imagem	de	fios	palpáveis	“estas	óticas	estão	dentro	da	compreensão	
do cego “(Lacan 1978, 92). Curiosamente, Lacan contesta isso por usando metáforas (“inundações”, “preenchi-
mentos”)	que	aludem	à	água,	aparentemente	Implicando	as	características	das	ondas	da	luz:	“A	luz	pode	viajar	
de forma direta em linha, mas é refratada, difusa, inunda, enche ... A relação do sujeito com o que é estritamente 
preocupado	com	a	luz	parece,	então,	ser	já	um	tanto	ambíguo”.(Lacan	1978,	94).
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	 3.2.5		Quarta	Série:	Ótica	Virtual
A moderna ciência da computação denomina modelo um sistema matemático 
que procura colocar em operação propriedades de um sistema representado. O 
modelo é, é portanto, uma abstração formal - e, como tal, passível de ser ma-
nipulado,	transformado	e	recomposto	em	combinação	infinitas	-	que	visa	fun-
cionar como a réplica computacional da estrutura, do comportamento ou das 
propriedades	de	um	fenômeno	real	ou	imaginário.	A	simulação,	por	sua	vez,	
consiste basicamente numa “experimentação simbólica” do modelo (179).
_________________________________________________________________________________________ 
32  Tradução minha: Já estas três descrições indicam que, além delas, há ainda uma quarta camada que está, como 
se	poderia	dizer,	em	uma	relação	oblíqua	com	essas	três	óticas.	Sai	da	segunda	metade	do	século	XX	em	diante	e	
repete,	realoca	e	liga	todas	as	diferentes	séries	óticas	discutidas	até	agora	mais	uma	vez.
33  Tradução minha: Esta é a ótica virtual que torna todos os “modos óticos opcionais”, (Kittler 2001,35), conec-
tando assim as diferentes óticas de uma maneira que até então não tinha sido possível; Também os relaciona com 
outras séries (por exemplo, revivendo a importância do senso de toque nas chamadas “imagens interativas”.
34  Tradução	minha:	O	surgimento	de	computadores	digitais	depois	de	1945	significou	que	pouco	depois,	máquinas	
de	cálculo	cada	vez	mais	e	mais	rápidas	tornaram-se	disponíveis	para	uso.	Desde	a	década	de	1960,	tudo	o	que	po-
deria	ser	matematicamente	formulado	em	ótica	geométrica,	ondulatória	e	fisiológica	foi	convertido	passo	a	passo	
em programas de software para computadores. Mas como sempre, a repetição convida à diferença também. Assim, 
as repetições até agora impossíveis de recombinação das imagens transplanas - bem como formas de imagens 
transplanas interativas tornaram-se possíveis.
Already these three descriptions indicate that beyond them there is still a four-
th layer that stands, as one could say, in an oblique relation to these three 
optics. It emerges from the second half of the twentieth century onwards and 
repeats,	reallocates	and	connects	all	different	series	of	optics	discussed	so	far	
once more32 [...] This is virtual optics which makes all “optic modes optional,” 
(Kittler	2001,35)	thereby	connecting	the	different	optics	in	a	manner	that	until	
then had not been possible; it also relates them to other series (for example, 
by reviving the importance of the sense of touch in the so-called ‘interactive 
images’33 (177).
The emergence of digital computers after 1945 meant that shortly thereafter 
more and more and ever-faster calculating machines became available for 
use. Since the 1960s, anything that could be mathematically formulated in 
geometrical, wave, and physiological optics was converted step by step into 
software	programs	for	computers.	But	as	always,	repetition	invites	difference	
as well. Thus, shifted repetitions and hitherto impossible recombinations of 
the existing transplane images as well as forms of interactive-transplane ima-
ges became possible34 (178).
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35  Cf.	Will	e	Pennington	(1971)	que	falam	sobre	“codificação	de	grade”	quando	dizem:	“É	também		possível	con-
siderar	a	gravação	da	informação	completa	3D	de	uma	cena	por	grade	codificando	a	imagem”	(327).	Cf.	também	
Pennington e Will (1970) 
36  Tradução	minha:	Poderíamos	então	dizer	que	existe	um	certo	tipo	de	digitalização	da	informação	espacial	aqui?	
(na fotoescultura a partir de 1860) Sim e Não. Primeiro, a deformação dos padrões projetados pelo objeto é um 
antecessor	dos	chamados	métodos	de	"luz	estruturada"	de	hoje	através	dos	quais	estruturas	espaciais	podem	ser	
medidas	e	reproduzidas	virtualmente	com	a	ajuda	dos	computadores.	Atualmente,	esses	métodos	são	de	impor-
tância central em computadores ou visão de máquina (machine vision) ou também na reconstrução automática da 
estrutura	tridimensional	de	objetos	(veja	figura	97).	Em	segundo	lugar,	contudo,	Reissig	não	media	as	curvas	e	
distorções das linhas ou da grelha de modo a reconstruir a informação espacial delas, todos os quais em 1893 - e 
este sem computador - era duramente possível. Somente depois de 1945, quando o uso do computador expandiu, 
os métodos de reconstrução virtual de estruturas espaciais foram operacionalmente usadas.
Fig. 99  À direita, desenho mostrando o 
método de W. Reissig  da sua patente in 
Reissig (1893, 4); abaixo, Fig.	100,	estúdio 
de fotoescultura de Willème, in Kümmel 
(206, 194). Veja como é similar ao estúdio 
do	filme	Matrix para	a	realização	do	efeito	
bullet-time (Fig. 37 e 38)
Could	we	then	say	that	a	certain	type	of	digitizing	of	spatial	information	exists
here? Yes and No. First the deformation of the projected patterns by the object 
isa predecessor of today’s so-called ‘structured light’ methods through which 
spatial structures can be measured and virtually reproduced with the help of 
computers35. Currently, these methods are of central importance in computer 
or machine vision or also in the automatic reconstruction of the three-dimen-
sional structure of objects (see below). Secondly, however, Reissig does not 
at all measure the curves and distortions of the lines or of the grid in order to 
reconstruct the spatial information from them, all of which in 1893-and this 
means without a computer-was hardly possible. Only after 1945, when the 
use of the computer expanded, could the methods of virtually reconstructing 
spatial structures be operatively used36 (180).
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37  Tradução minha: No ensaio citado aqui, Schmidt relacionou a relação entre o modelo de Willème e o efeito 
bullet-time (tempo de bala) de um modo mais geral para um dispositivo de modernidade. Ele a relacionou com 
uma estrutura na qual os seres humanos são colocados no centro do palco mas que não - como em um panorama - 
olha para a periferia, como é ser observado a partir daí. Este modelo, que ele chama de centroramático, é para ele 
um método central de supervisão e controle universal no sentido foucaultiano de "tecnologia dos indivíduos" (cf . 
Schmidt 2002, 184-9) Isso vincula Willème e Matrix juntamente com Karin Sander, para quem a questão é também 
uma "regulação visual" (Schmidt 2002, 178) de seres humanos. O autor continua escrevendo sobre Matrix:
38  Tradução minha: O	efeito	visual	é	duplamente	codificado,	pois	ao	nível	narrativo	isto	cria	um	significado	mas,	
ao	mesmo	tempo,	flerta	com	o	fato	de	ser	um	exemplo	de	truque	tecnológico	de	mídia.	Ele	literalmente	provoca	a	
pergunta: Como isso foi feito? ... Agora, o poder transformador da tecnologia de mídia torna-se visível. O trabalho 
na imagem que projeta a imagem de uma forma realista de expressão agora está sendo alienado do ilusionismo 
realista.
Fig. 101  People 1:10	(1998-2001)	de	Karin	Sander.	Galeria	Helga	de	Alvear,	Madri,	1	de	dezembro	
de 1999 a 22 de janeiro de 2000. Escaneamento 3D de pessoas vivas, FDM (Modelagem por Deposi-
ção Fundida na sigla em inglês), ABS (acrilonitrilabutadieno-estireno na sigla em inglês), aerógrafo, 
escala 1:10; altura de cada: 18 cm. Foto: Estudio Karin Sander. Cortesia da Galeria Helga de Alvear, 
Madri (178).
In the essay quoted here, Schmidt has related the relationship between Willè-
me’s	model	and	the	bullet-time	effect	more	generally	to	a	dispositive	of	mo-
dernity. He has related it to a structure in which human beings are placed 
center stage, but that does not - like in a panorama - look at the periphery, as it 
is being observed from there. This model, which he calls centroramatic, is for 
him a central method of universal supervision and control in the Foucauldian 
sense of the "technology of individuals" (cf. Schmidt 2002, 184-9).  This ties 
Willème and The Matrix together with Karin Sander, for whom the question 
is also one of a "visual regulation" (Schmidt 2002, 178) of human beings. The 
author continue writing about The Matrix:37	[...]	The	visual	effect	is	doubly	
encoded since on the narrative level it creates a meaning, but at the same time 
it	flirts	with	the	fact	that	it	is	an	example	of	media	technological	gimmickry.	
It literally provokes the question: How was this done? ... Now the transfor-
mative power of media technology becomes visible. The imaging work that 
projects the image of a realistic form of expression now is being alienated 
from realistic illusionism38 (181).
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Fig. 102 Ilustração de ray 
tracing, in Mitchel (1992, 
155). A “interseção da pirâ-
mide visual” (Alberti 2011, 
34) pode ser claremente re-
conhecida.
	 3.2.6		Conclusões	de	Schröter
	 			3.2.6.1	Primeira:	Camadas	e	não	sucessão	na	história	da	mídia
By	way	of	contrast	to	Crary	I	have	suggested	that	different	optical	series	exist	
parallel	to	each	other.	This	is	the	first	conclusion	of	this	book.	One	of	the	very	
marks of modernity concerning optical or visual media is the coexistence of 
the series of geometrical, wave, and physiological optics. This neither means 
that individual series cannot be more important in certain historical phases 
than others, nor does it mean that the series coexist without contact-one exam-
ple being the epistemic inclusion of geometrical optics by wave optics, even 
though the series have been developing relatively autonomously. Added to 
this from the 1960s onwards is the displaced repetition and recombination of 
these three series in virtual optics. This means that the connections and reci-
procal	shifts	of	the	different	series	are	in	fact	the	rule.	The	knowledge	of	the	
three	(or	four)	optical	series	makes	it	possible	to	think	of	many	different	types	
of optical or visual technologies. Indeed, an entire host of possible methods 
have	been	tested	at	least	experimentally.	The	most	important	effect-apart	from
movement-of the technologies based on the series of wave and physiological 
optics is the fact that more information on space can be stored and presented 
in	 images.	However,	 the	often	very	difficult	path	of	materializing	and	sedi-
menting technological knowledge does not always quickly lead to expedient 
results;	often	it	needs	an	enormous	amount	of	technological	and	financial	ex-
penditure39 (182).
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39  Tradução minha: A título de contraste com Crary sugeri que diferentes séries óticas existem em paralelo umas 
com os outras. Esta é a primeira conclusão deste livro. Um das marcas da modernidade relativa à mídia ótica ou 
visual	é	a	coexistência	da	série	de	ótica	geométrica,	ondulátória	e	fisiológica.	Isto	significa	que	séries	indivíduais	
não	podem	ser	mais	importantes	em	certas	fases	históricas	do	que	outras,	nem	significa	que	as	séries	coexistam	
sem contato e um exemplo é a inclusão epistêmica da ótica geométrica pela ótica ondulatória, mesmo que as sé-
ries	tivessem	desenvolvimento	relativamente	autônomos.	Somado	a	isso,	a	partir	da	década	de	1960	é	a	repetição	
deslocada	e	a	recombinação	destas	três	séries	em	ótica	virtual.	Isto	significa	que	as	ligações	e	as	mudanças	recí-
procas de diferentes séries são, na verdade a regra. O conhecimento das três (ou quatro) séries óticas torna possí-
vel pensar em muitos tipos diferentes de tecnologias óticas ou virtuais. Na verdade, toda uma série de possíveis 
métodos foram testados pelo menos experimentalmente. O efeito mais importante para além do movimento - das 
tecnologias	baseadas	na	série	de	ótica	ondulatória	e	fisiológica	é	o	fato	de	mais	informação sobre o espaço pode 
ser	armazenada	e	apresentada	em	imagens.	No	entanto,	o	caminho	frequentemente	muito	difícil	de	materializar	
e	sedimentar	conhecimentos	tecnológicos	nem	sempre	leva	a	resultados	rápidos;	muitas	vezes	é	necessária	uma	
enorme	quantidade	de	despesas	tecnológicas	e	financeiras.
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    3.2.6.2 Segunda: A importância das imagens transplanas aparentemente margi-
nais	para	a	produção	de	espaço
Many transplane technologies are therefore employed in areas that are not 
accessible to public view; areas in which information on space is required 
at any cost like natural sciences, military, and medicine. Contrarily, in mass 
media narration or events (for example, sport) are being favored and therefore 
moving images and sound are central issues, realms in which additional in-
formation	on	space	will	hardly	ever	be	required,	especially	not	if	the	financial	
or other expenditures are high-this may be one of the reasons for the repeated 
failures of the attempts at establishing 3D movies or television as popular 
mass media.  Almost all previous historiographies of mass media have one 
problem, namely that they are either oriented exclusively on the system of 
mass media and/or on that of the arts. However, transplane visual technologies 
are seldom found as mass media and-as I have shown with some cases only 
rarely in the arts. Also, Crary's assessment that the stereoscope became obso-
lete around 1900 attests to the fact that many of these technologies are rated 
as peripheral or having disappeared, although many of these seemingly failed 
or	marginalized	peripherals	and	indirect	routes	of	media	history	are	not	quite	
as	marginal	as	it	seems	at	first	glance.	In	different	institutional	contexts,	diffe-
rent	transplane	visual	methods	have	been	used	for	different	purposes	thereby	
changing the institutional contexts themselves. Photo sculpture resurfaces in 
rapid prototyping of quite ordinary industrial processes; Lippmann photogra-
phy can be found on high security credentials; stereoscopy is present in data 
glasses	of	fighter	pilots,	in	medical	visualization,	in	bubble	chambers,	com-
puter games and virtual realities; holography is used in scanner cash registers, 
in bubble chambers, on banknotes or in materials testing; volumetric displays 
(soon?)	may	be	adopted	in	traffic	control	units,	medical	visualization	or	in	ra-
dar analysis; recently, integral photography has been made applicable for the 
acquisition	of	spatial	data	for	computers	and	is	used	in	so-called	light	field	ca-
meras	or	as	a	new	display	technology.	Very	significantly	in	connection40 (183).
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 40  Tradução	minha:	Muitas	 tecnologias	 transplanas	são,	portanto,	utilizadas	em	áreas	que	não	são	acessíveis	à	
opinião pública; áreas em que é necessária informação sobre o espaço a qualquer custo, como as ciências naturais, 
militares e medicina. Contrariamente, na narração dos meios de comunicação ou eventos (por exemplo, esportes) 
são as imagens em moviemento e som que estão sendo favorecidos e portanto, são questões centrais, domínios em 
que	informações	adicionais	sobre	o	espaço	dificilmente	será	necessária,	especialmente,	não	se	os	gastos	financeiros	
ou	outras	despesas	são	altas,	pois	isso	poderá	ser	um	das	razões	para	os	repetidos	fracassos	das	tentativas	de	esta-
belecimento	de	cinema	ou	televisão	3D	como	mídia	de	massa	popular.	Quase	todas	as	historiografias	anteriores	de	
mídia de massa tem um problema, ou seja, que eles são orientadas exclusivamente ao sistema de mídia de massa e 
/ ou no sistema artístico. No entanto, as tecnologias visuais transplanas raramente são encontradas como meios de 
comunicação e, como eu tenho mostrado em alguns casos – e apenas raramente nas artes. Além disso, a avaliação 
de Crary que o estereoscópio tornou-se obsoleto por volta de 1900 atesta o fato de que muitas destas tecnologias 
são	classificadas	como	periféricas	ou	como	terem	desaparecidas,	embora	muitos	destes	periféricos	aparentemente	
falharam	ou	considerados	marginalizados	ou	percorrido	rotas	indiretas	na	história	da	mídia	não	são	tão	marginais	
como parecem à primeira vista. Dentro de diferentes contextos institucionais, diferentes métodos visuais trans-
planos	foram	usados	com	diferentes	fins	mudando	assim	os	contextos	institucionais	em	si	mesmos.	Foto	escultura	
ressurge	na	prototipagem	rápida	de	processos	industriais	bastante	comuns;	Fotografia	de	Lippmann	pode	ser	en-
contrada com altas credenciais de segurança; estereoscopia está presente em óculos de dados de pilotos de caça, 
na	visualização	médica,	em	câmaras	de	bolha,	jogos	de	computador	e	realidades	virtuais;	holografia	é	utilizada	
em scanners de caixas registradoras, em câmaras de bolha, em cédulas de dinheiro ou em ensaios de materiais; 
telas	volumétricas	(em	breve?)	podem	ser	adotadas	em	unidades	de	controle	de	tráfego,	visualização	médica	ou	
na	análise	de	radar;	recentemente,	fotografia	integral	se	tornou	aplicável	para	a	aquisição	de	dados	espaciais	para	
computadores	e	é	chamada	câmeras	de	luz	de	campo	ou	como	uma	nova	tecnologia	de	exibição.	Muito	significati-
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41  vamente	em	conexão	com	a	disseminação	de	computadores,	métodos	transplanos	têm	sido	muitas	vezes	mais	
uma	vez	utilizados	de	forma	praticamente	deslocadas.	Restringir	o	campo	da	mídia	ótica	para	os	casos	evidentes	
não	só	limita	quantitativamente	mas	também	qualitativamente.	Como	pode-se	dizer,	apesar	de	(de	acordo	com	
Lefebvre e, considerando o histórico de imagens transplanas, bastante óbvio) o aumento da produção do espaço na 
modernidade,	as	histórias	de	meios	óticos	são	curiosamente	centrados	no	tempo	e	no	movimento,	talvez	precisa-
mente porque são histórias. Estas histórias, portanto, também não têm a dimensão política da produção do espaço 
por	meio	do	aumento	da	utilização	de	imagens	transplanas	em	diferentes	práticas	espaciais	e	/	ou	físicas	de	contro-
le	-	como	é	ideologicamente	manifestado	da	maneira	mais	bizarra	na	utilização	do	‘Raumbild’	no	Terceiro	Reich.
42 Tradução	minha:	Estas	 historiografias	 não	 poderiam	 formular	 uma	 imagem	clara	 da	 diferenciação	 de	meios	
visuais e óticos, simplesmente porque eles só envolveram a mídia ótica visível ao público criada para o consumo 
visual, seja pelas “massas” ou “conhecedores” isolados. Todas as tecnologias óticas como uma questão de dis-
ciplina parecia ser dirigida aos olhos dos espectadores e, nesse sentido, eles eram visuais. Mas torna-se bastante 
claro	quando	se	lida	com	a	holografia	que	a	mídia	ótica,	isto	é,	aquelas	que	transferem	e	/	ou	armazenam	e	/	ou	
processa informações óticas, não necessariamente tem que ser uma mídia visual que são dirigidas ao olho e suas 
convenções	de	visualização.	Considerar	essa	necessária	diferenciação	também	torna-se	claro.	Em	sua	revisão	de	
estudos Geschichte der Ulrike Hick optischen Medien (história de mídia ótica), Peter Geimer tem feito a seguinte 
pergunta: Consideramos meios técnicos no sentido de Marshall McLuhan antropologicamente, por exemplo, como 
uma	extensão	e	exteriorização	dos	sentidos	humanos?	Ou	será	que,	inversamente,	mantemos,	no	sentido	de	Frie-
drich Kittler que o desenvolvimento dos meios técnicos está seguindo sua própria genealogia, que não pode ser 
compreendida	por	antropomorfismos?
with the spreading of computers, transplane methods have often been once 
again	utilized	in	virtually	shifted	ways.	Constricting	the	field	of	optical	media	
to the conspicuous cases not only limits it quantitatively but also qualitati-
vely. As one may say, despite the (according to Lefebvre and, considering the 
history of transplane images, quite obvious) increased production of space in 
modernity, the histories of optical media are curiously centered on time and 
movement-maybe precisely because they are histories. These histories thus 
also lack the political dimension of the production of space by way of the 
increased	use	of	transplane	images	in	different	spatial	and/or	physical	practi-
ces	of	control	-	as	is	ideologically	manifested	in	the	most	bizarre	way	in	the	
utilization	of	the	'Raumbild'	in	the	Third	Reich41  (184).
	 	3.2.6.3		Terceira:	a	diferença	de	meios	óticos	e	visuais.	Modelos	antropomórficos	
versus		não-antropomórficos	de	mídia
These	historiographies	could	not	formulate	a	clear	picture	of	the	differentia-
tion of visual and optical media simply because they onlyinvolved the publi-
cly visible optical media intended for visual consumption, be it by the 'masses' 
or by isolated 'connoisseurs.' All optical technologies as a matter of course 
seemed to be addressed to the eyes of viewers-and in this sense they were 
visual. But it becomes quite clear when dealing with holography that optical 
media, i.e. those that transfer and/or store and/or process optical information, 
do not necessarily have to be visual media that are addressed to the eye and its 
conventions	of	viewing.	Considering	this	necessary	differentiation	something	
else becomes clear. In his review of Ulrike Hick's study Geschichte der optis-
chen Medien (history of optical media), Peter Geimer has asked the following 
question: Do we consider technical media in Marshall McLuhan’s sensean-
thropologically,	e.g.,	as	an	extension	and	externalization	of	the	human	senses?	
Or do we conversely maintain in Friedrich Kittler’s sense that the  develop-
ment of technical media is following its own genealogy that cannot be grasped 
by anthropomorphisms?42 (185).
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 43  Tradução minha: A questão então seria que desenho metodológico faria sentido para descrever mídias óticas. 
Teria que se escolher uma e, em seguida, corajosamente estruturar o material de acordo com ele. No entanto, com 
o	mesmo	nível	que	o	modelo	introduzido	aqui	repudia	a	exclusão	recíproca	de	paradigmas	ou	regimes	de	diferen-
tes	épocas	e	apoiam	a	coexistência	paralela	e	muitas	vezes	de	uma	ótica	de	ligação	cruzada,	a	oposição	entre	as	
descrições	antropomórficas	e	não-antropomórficas	da	mídia	técnica	(ver	Winkler	2000)	também	vai	perder	a	sua	
pungência exclusiva. Tecnologias como a estereoscopia que historicamente repousam sobre o conhecimento das 
especificidades	da	visão	humana,	ou	seja	a	série	de	ótica	fisiológica	ser	de	fato	descritas	como	"externalizações”	
na medida em que o conhecimento (por exemplo, na diferença binocular) de corpos humanos é pressuposta na sua 
construção.	A	respeito	de	um	método	como	a	fotografia	de	Lippmann	baseada	em	um	conhecimento	detalhado	e	
matematicamente	formalizado	sobre	as	características	das	ondas	de	luz,	mas	as	quais	não	fazem	nada	que	de	modo	
algum, pressupõe qualquer conhecimento das características da percepção humana pode-se inversamente falar de 
uma	gênese	não-antropomórfica.	Isso	não	querer	dizer	que	nenhuma	pessoa	tem	contribuído	para	a	criação	desta	
tecnologia (os seres humanos eram parte da escalação do modelo de mídia histórica de Kittler - mesmo que apenas 
sob a forma dos militares; veja Schröter 2004), mas no sentido de que nenhum conhecimento sobre a "Forma-ho-
mem"	(Deleuze	2011,	102)	era	necessária	para	conceituar	essa	tecnologia.	Isso	significa	que,	em	vez	de	decidir	a	
priori	se	todas	as	tecnologias	são	externalizações	ou	se	eles	têm	uma	genealogia	não-antropomórfica,	seria	preciso	
analisar de maneira concreta qual o conhecimento prevalece no histórico da série ótica, bem como conhecimentos 
químicos,	tecnológicos,	e	eletrônicos	-	tem	sedimentado	dentro	das	quais		tecnologias	são	pressionadas	por	con-
cretas e “urgentes necessidades” históricas (Foucault 1980, 195). A partir deste ponto de vista, mídia ótica e por 
maioria	de	razão	todos	as	tecnologias	de	mídia	têm	de	ser	localizadas	em	um	continuum	de	possíveis	ligações	entre	
formas	antropomórficas	e	não-antropomórficas	do	conhecimento	e	materiais.
The question then would be which methodological design would make sense 
for describing optical media. One would have to choose one and then coura-
geously structure the material according to it. However, to the same degree as 
the	model	introduced	here	repudiates	the	reciprocal	exclusion	of	different	and	
epochal paradigms or regimes supporting the coexistence of parallel and fre-
quently cross-linked optical series, the opposition between the anthropomor-
phic and non-anthropomorphic descriptions of technical media (see Winkler 
2000) will also lose its exclusive poignancy. Technologies like stereoscopy 
that	historically	rest	on	the	knowledge	of	the	specificities	of	human	vision-na-
mely	the	series	of	physiological	optics	can	be	described	indeed	as	'extemaliza-
tions'	to	the	extent	that	the	knowledge	(for	example,	on	binocular	difference)	
of human bodies is presupposed by their construction. Regarding a method 
like Lippmann photography-based on a detailed and mathematically formali-
zed	knowledge	about	the	wave	characteristics	of	light	but	which	does	not	at	all
presuppose any knowledge of the characteristics of human perception- one 
can conversely talk of a non-anthropomorphic genesis. This is not meant to 
say that no person has contributed to the creation of this technology (humans 
were part of it in Kittler's model of media-historical escalation as well-even 
if only in the form of the military; see Schröter 2004) but in the sense that 
no	knowledge	about	the	"Man-form"	(Deleuze	2011,	102)	was	necessary	to	
conceptualize	 this	 technology.	This	means	 that	 instead	of	deciding	 a	priori	
whether	all	technologies	are	extemalizations	or	whether	they	have	a	non-an-
thropomorphic	genealogy,	we	would	need	to	analyze	which	knowledge	in	a	
concrete historical manner-of the prevailing optical series as well as chemical, 
technological and electronic knowledge-has sedimented into which technolo-
gies pressured by which concrete and "urgent" historical "needs" (Foucault 
1980, 195). From this point of view, optical media-and a fortiori all media 
technologies-have to be located in a continuum of possible links between an-
thropomorphic and non-anthropomorphic forms of knowledge and materials43 
(186).
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"In any case, revising the notion of the image also means revising the notion 
of	 sculpture.	 If	 the	notion	of	 sculpture	was	finally	 reflected	upon,	different	
from and relating to the notion of the image, it could convey new impulses 
for determining what an image is," Elisabeth von Samsonow (2007, 282) has 
recently argued. It is not my claim having revised the notion of the image 
and in addition that of sculpture. However, it is my fourth contribution to the 
discussion to attempt drawing these terms closer to each other since trans pla-
ne images (as is suggested by the label "three dimensional images" or "3D" 
for short) cannot be seamlessly subsumed under a notion of the image that is 
mostly	characterized	by	the	plane.	As	Charlotte	Posenenske	has	shown,	it	is	
necessary to understand also in the theory of images that the boundaries of the 
plane have to be transgressed without completely abandoning them. It would 
be necessary to dissolve the strict opposition between image and space? in 
favor of a continuum between the most planar, monochrome and the most 
sculptural	images	(up	to	sculpture	itself).	Along	this	axis	the	different	configu-
rations	of	planar	arrangement	and	spatiality	could	be	analyzed	regarding	their	
media aesthetic and functional implications. Thus, Boehm's "paradox of the 
planar depth" (1994c, 33) that he called an exemplary case in point for ico-
nic	difference	could	be	differentiated	and	would	not	remain	a	simple	conflict	
between	planimetric	and	linear	perspectival	organization.	This	differentiation	
would	also	force	us	to	differentiate	the	'observer'	(or	'viewer'),	so	much	heral-
ded in the scholarly debates of art history and the theory of images. In plano-
centric discourses the viewer continues to be a static, monocular eye, even if 
it	is	being	guided	by	the	organization	of	the	picture	plane	to	move	along	the	
surface.	Herein	one	can	recognize	the	parentage	of	the	planocentric	discourse	
from the pictorial forms of the Renaissance as well as from modernist dis-
course	 (see	Glaubitz	 and	Schröter	2004).	The	modernist	 revolution	against	
perspectival images even underlined the importance of the plane. Looking at 
the historical...44 (186).
	 	3.2.6.4	Quarta:	Crítica	da	noção	planocêntrica	da	imagem
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44  Tradução	minha:	“Em	qualquer	caso,	a	revisão	da	noção	de	imagem	também	significa	rever	o	noção	de	escul-
tura.	Se	a	noção	de	escultura	foi	finalmente	refletida	sobre	diferente	de	e	relativa	à	noção	de	imagem,	ela	poderia	
transmitir novos impulsos para determinar o que uma imagem é”, Elisabeth von Samsonow (2007, 282) argumen-
tou recentemente. Não é a minha reivindicação de ter revisar a noção de imagem e, além disso, a de escultura. 
No entanto, é minha quarta contribuição para a discussão, tentar desenhar estes termos mais perto uns aos outros, 
pois as imagens transplanas (como é sugerido pelo rótulo de “imagens tridimensionais” ou “3D” para encurtar) 
não	pode	ser	perfeitamente	subsumida	sob	uma	noção	da	imagem	que	é	caracterizada	principalmente	pelo	plano.	
Como Charlotte Posenenske tem mostrado, é necessário compreender também na teoria de imagens que os limites 
do plano tem que ser transgredidos sem ser completamente abandonados. Seria necessário dissolver a oposição 
estrita entre a imagem e espaço em favor de um continuum entre as imagens mais planares, monocromáticas e as 
imagens	mais	esculturais	(até	a	própria	escultura).	Ao	longo	deste	eixo	de	diferentes	configurações	de	disposição	
planar , a espacialidade pode ser analisada em relação à sua mídia estética e suas implicações funcionais. Assim,  o 
“paradoxo da profundidade planar” de Boehm (1994c, 33) que ele chamou de caso exemplar no ponto de diferença 
icônica	poderia	ser	diferenciado	e	não	permaneceria	um	simples	conflito	entre	organização	de	perpectiva	planimé-
trica e linear. Essa diferenciação também forçar-nos a diferenciar o “observador” (ou 'Espectador'), de modo muito 
precipitado nos debates acadêmicos da história da arte e da teoria das imagens. Nos discursos  planocêntricos, o 
espectador	continua	a	ter	um	olhar	monocular	estático,	mesmo	que	está	a	ser	guiado	pela	organização	do	plano	
de imagem para mover-se ao longo da superfície. Aqui pode-se reconhecer a ascendência do discurso planocên-
trico	das	formas	pictóricas	do	Renascimento,	bem	como	do	discurso	modernista	(ver	Glaubitz	e	Schroter	2004).	
A revolução modernista contra as imagens perspectivas, mesmo ressaltou a importância do plano. Olhando para
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development, it is no surprise that currently the much-discussed 'image' con-
tinues to be connected pivotally with the notion of the plane. In 2003, Stefan 
Majetschak wrote a paper in which he attempted bringing together several 
considerations concerning a trans disciplinary notion of the image. He ex-
pressly	urges	that	such	a	concept	would	need	to	be	neutral	first	with	regard	
to functional and artistic images and secondly with regard to certain media.8 
But in one respect his targeted general notion of the image is not neutral. He 
maintains: If in this paper I have been asking for a general concept that is able 
to encompass all the various phenomena of pictoriality, then here the term in
the more narrow sense refers to usually planar visual shapes throughout the 
complete range of their appearances-from fresco or classical panel painting 
to digitally encoded computer graphics. (2003, 27, n. 16; my emphasis) Even 
though variety should be considered, the image is nevertheless only related 
"in the more narrow sense" to the 'ordinary'-and in the end this means "pla-
nar"-phenomena.	The	"general	concept"	is	defined	from	the	start	as	the	"sacro-
sanct plane" (Boehm 1994b, 332). That the image is something that can only 
be understood as a continuum between plane and space-between 2D and 3D-is 
being repressed and that Majetschak is relegating this stipulation to a footnote 
only underlines this. But we also have to take the mobility of the viewers' eyes 
and therefore their corporeality into consideration. This is not only a criticism 
that is made from feminist points of view; it also becomes essential in order 
to	understand	the	specificities	of	visibility	of	transplane	images.	Here	already
the long tradition of sculptural theory-but also the debate on minimalism-o-
ffers	 terms	 like	 'intended	viewpoints,'	 'volume,'	 'surface'	 or	 'spatial	 orienta-
tion' that could at least be applied to holographic and volumetric images, Yuri 
Denisyuk had already noted an "analogy between holography and sculpture" 
(1984, 75) in 1978. And Rosalind Krauss (1982, 314) has pointed to the ana-
logy between the movements of the eye feeling its way into the depth of the 
different	levels	of	the	image	in	stereoscopy	and	the	movements	when	walking.	
In the case of multiplex holography discussed before, the image is moving 
when the viewers are moving. Depending on the movement of the viewers 
even	the	difference	between	static	and	moving	image	is	becoming	permeable	
(see Schroter 2011)45 (187).
__________________________________________________________________________________________ 
45  o desenvolvimento histórico, não é surpresa que a atualmente muito discutida “imagem” continua a se conec-
tar pivotamente com a noção do plano. Em 2003, Stefan Majetschak escreveu um artigo no qual ele tenta reunir 
diversas considerações sobre a transdisciplinariedade da noção de imagem. Ele expressa urgência que o conceito 
precisa de um olhar neutro primeiramente para imagens artísticas e funcionais e secundariamente a determinadas 
midias. Mas uma característica da sua noção geral de imagem não é neutra. Ele mantém: Se nesse artigo eu tenho 
perguntado	por	um	conceito	geral	que	é	capaz	de	abranger	todos	os	vários	fenômenos	da	pictorialidade,	então	aqui	
o	termo	no	sentido	mais	específico	para	refletir	formas	visuais	geralmente planares ao longo de uma completa 
gama	de	suas	aparências	–	do	afresco	ou	pintura	clássica	plana	até	gráficos	de	computador	digitalmente	codifi-
cados. (2003, 27, n.16; minha ênfase) Mesmo se a variedade pudesse ser considerada, a imagem nunca é apenas 
relacionada	“no	sentido	mais	específico”	ao	“ordinário”	–	e	no	fim	isso	significa	fenômeno	“planar”.	O	“conceito	
geral”	é	definido	do	começo	com	um	“plano	sacrossanto”	(Boehm	1994b,	332).	Aquela	imagem	que	é	algo	que	
pode apenas ser entendida como um continuum entre o plano e o espaço – entre 2D e 3D – está sendo reprimida e 
o que Majetschak está relegando sua estipulação apenas a uma nota de rodapé. Mas nós também temos que levar 
a mobilidade dos olhos dos observadores e portanto sua corporalidade em consideração. Isso não é apenas uma 
crítica que é feita a partir de pontos de vista feministas; isso também torna-se essencial no intuito de entender 
as	especificidades	da	visibilidade	das	imagens	transplanas.	Aqui	já	a	longa	tradição	da	teoria	da	escultura	–	mas	
também o debate do minimalismo – oferece termos como “pontos de vista pretendidos”, “volume”, “superfície” 
ou	 “orientação	 espacial”	 que	 poderiam	 ser	 pelo	menos	 aplicados	 a	 imagens	 volumétricas	 e	 holográficas.	Yuri	
Denisyuk	já	tem	notado	uma	“analogia	entre	a	holografia	e	a	escultura”	(1984,	75)	em	1978.	E	Rosalind	Krauss	
(1982,314) tem apontado para a analogia entre os movimentos dos olhos sentindo deste modo a profundidade da 
diferença	de	níveis	da	 imagem	na	estereoscopia	e	os	movimentos	quando	caminhamos.	No	caso	da	holografia	
multiplex discutida anteriormente, a imagem está se movendo quando os observadores se movem. Dependendo do 
movimento dos observadores mesmo a diferença entre imagem estática e dinâmica está tornando-se permeável. 
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Here	 as	well	 a	 differentiated	 continuum	between	 images	 that	 indeed	 imply	
a static monocular viewer (like certain linear perspectival constructions) to 
those that imply a mobile, binocular viewer (like, for example, sculptures or 
holograms) would ultimately have to be taken as a basis. Crary’s argument 
that the observer in modernity is an embodied observer and therefore becomes 
the object of certain disciplinary procedures (in the sense of Foucault) making 
him	or	her	an	effective	consumer	of	the	spectacle	of	mass	media	is	convincing.	
But it has to be taken into account that there is not only the series of physiolo-
gical optics exammmg the bodily functions regarding their subsequent func-
tionalization	for	media	consumption.	The	observer	implied	in	the	setup	of	the	
camera obscura-geometrical optics-still coexists. And furthermore, there are 
types of images like holography that seem to imply an embodied observer un-
like the type of embodied observer implied by physiological optics. The least 
one	can	say	is	that	in	modernity	there	areseveral	different	types	of	observers-
-with varying and perhaps often contradictory politics. But contrary to Crary’s 
insistence on the disappearance of the paradigm of the camera obscura, there 
remains	the	plane	as	the	central	discursive	figure.	Only	by	analyzing	and	cri-
ticizing	planocentric	discourse	does	the	plurality	of	different	forms	of	images	
become	visible.	Majetschak	 has	 presented	 a	 quite	 conclusive	 definition	 for	
‘image’:  An image ... is a texture of markers inserted into the latent forms 
of	 any	 arbitrary	medium;	 this	 texture	 contains	 internal	 differentiations	 that	
in certain contextual conditions can be viewed as an analog notation for one 
option	of	ordering	visual	reality	among	other	possible	realizations	of	visuality.	
(Majetschak 2003, 43) Contrary to his own self-limitation of the selection of 
pictorial phenomena quoted above, this proposal in no way implies centering 
the concept of ‘image’ on the plane. Even if one cannot bring oneself to the 
conclusion that “the manipulation of space [could], as a title ... well replace 
the threadbare concept of image” (Kittler 2001, 43) I suggest that any plano-
centric limitation of the concept of ‘image’ should be avoided by every future 
scholarly discussion in the theory of images46 (188).
_______________________________________________________________________________________ 
46  Aqui bem como o continuum diferenciado entre imagens que certamente implicam um observador estático 
monocular (como certas construções prespectivas) para aquelas que implicam um observador móvel (como, por 
exemplo, esculturas ou hologramas) poderiam ultimamente ser levados como base. O argumento de Crary que o 
observador	na	modernidade	é	um	observador	corporificado	e	portanto	torna-se	o	objeto	de	certos	procedimentos	
disciplinares	(no	senso	de	Foucault)	fazendo	dele	ou	dela	um	consumidor	efetivo	do	espetáculo	da	mídia	de	massa	
é	convincente.	Mas	tem	de	ser	levado	em	conta	que	não	há	lá	apenas	uma	serie	de	ótica	fisiológica	examinando	as	
funções	corporalmente	a	respeito	da	sua	subsequente	funcionalização	para	o	consumo	de	mídia.	O	observador	im-
plicado	na	configuração	da	câmera	obscura	–	ótica	geométrica	–	ainda	coexiste.	E		além	disso,	há	tipos	de	imagens	
como	a	holografia	parece	implicar	um	observador	encarnado	ao	contrário	do	observador	encarnado	que	a	ótica	
fisiológica	implica.	Pelo	menos	uma	coisa	podemos	dizer	é	que	na	modernidade	há	diversos	tipos	de	observadores	
–	com	vários	e	talvez	sempre	com	políticas	contraditórias.	Mas	ao	contrário	da	insistência	de	Crary	no	desapare-
cimento	do	paradigma	da	câmera	obscura,	há	remanescentes	do	plano	como	uma	figura	discursiva	central.	Apenas	
pela	análise	e	crítica	do	discurso	planocêntrico	se	 faz	a	pluralidade	de	diferentes	 formas	de	 imagens	 tornarem	
visíveis.	Majetschak	tem	apresentado	uma	definição	muito	conclusiva	de	“imagem”:	Uma	imagem....	é	a	textura	
dos marcadores inseridos dentro de formas latentes de nenhum meio arbitrário, essa textura contém diferenciações 
internas que em certas condições contextuais podem ser vistas como um notação análoga para uma opção de or-
denamento	da	realidade	visual	entre	possíveis	realizações	da	visualidade.	(Majetschak	2003,	43).	Ao	contrário	da	
sua	própria	auto-limitação	da	seleção	do	fenômeno	pictórico	citada	acima,	a	proposta	de	modo	algum	implica	em	
centrar	o	conceito	de	“imagem”	no	plano.	Mesmo	se	isso	não	pudesse	trazer	pra	si	mesmo	a	conclusão	da	“mani-
pulação do espaço (poderia), como um titulo...... bem substituído pelo surrado conceito de imagem” (Kittler 2001, 
43) eu sugiro que qualquer limitação planocêntrica do conceito de “imagem” poderia ser evitada em toda discussão 
acadêmica futura na teoria das imagens.
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[...] como atesta a seguinte passagem de Os Pintores Cubistas que Apollinai-
re53  consagra as matemáticas modernas: “Até o presente, as três dimensões da 
geometria	euclidiana	eram	suficientes	para	aplacar	as	angústias	que	o	senti-
mento	de	Infinito	provoca	na	alma	dos	grandes	artistas.	/.../	Ora,	hoje	os	cien-
tistas não se atêm mais às três dimensoes da geometria euclidiana. Os pintores 
foram	levados	muito	naturalmente	e,	por	assim	dizer,	por	Intuição,	a	se	pre-
ocuparem com novas medidas possíveis da extensão que, na linguagem dos 
ateliês modernos, designávamos em conjunto e sumariamente com o termo
quarta dimensão” (189).
_______________________________________________________________________________________
47  Euclides	de	Alexandria	(300	AC	-	?)	foi	um	professor,	matemático	platônico	e	escritor	possivelmente	grego,	
muitas	vezes	referido	como	o	“Pai	da	Geometria”.	Além	de	sua	principal	obra,	Os Elementos, Euclides também 
escreveu	sobre	perspectivas,	seções	cônicas,	geometria	esférica,	teoria	dos	números	e	rigor.	A	geometria	euclidiana	
é	caracterizada	pelo	espaço	euclidiano,	imutável,	simétrico	e	geométrico,	metáfora	do	saber	na	antiguidade	clás-
sica e que se manteve incólume no pensamento matemático medieval e renascentista, pois somente nos tempos 
modernos puderam ser construídos modelos de geometrias não-euclidianas. 
48  Georg Friedrich Bernhard Riemann (1826-1866) foi um matemático alemão, com contribuições fundamentais 
para a análise e a geometria diferencial.
49  Nikolai	Ivanovich	Lobachevsky	(1792-1856)	foi	um	matemático	russo	considerado	por	Clifford	(1845-1879)	
como o “Copérnico da Geometria” em virtude de suas descobertas relacionadas com as chamadas geometrias 
não-euclidianas.
50   Jules	Henri	Poincaré	(1854-1912)	foi	um	matemático,	físico	e	filósofo	da	ciência	francês.
51  Jean	Dominique	Antony	Metzinger	(1883-1856)	foi	um	pintor	francês	que	tornou-se	cubista	depois	de	conhecer	
Picasso em Braque por volta de 1910.
52  Espirit	Jouffret	(1837-1904)	foi	um	oficial	de	artilharia,	atuário	de	seguros	e	matemático	francês.	Tratado Ele-
mentar de Geometria em Quatro Dimensões	de	sua	autoria,	é	uma	popularização	do	Ciência e Hipótese de Poinca-
ré, no qual descreve hipercubos e outros poliedros complexos em quatro dimensões e a projeção deles em páginas 
bidimensionais.
53  Guillaume Apollinaire (1880-1918) foi um escritor e crítico francês de arte, possivelmente o mais importante 
ativista cultural das vanguardas do início do século XX.
	 3.2.7	A	Quarta	Dimensão
	 É	possível	reconhecer	sintomas	holográficos	na	história	da	arte	há	pelos	menos	50	anos	
(	 o	 que	 também	pode	 ser	 entendido	 como	a	mútua	 influência	 entre	 arte	 e	 ciência)	 antes	do	
advento	da	holografia,	nas	chamadas	geometrias	não-euclidianas47 que se referem a diversas 
teorias matemáticas, mas que chegaram aos pintores franceses no início do século XX através 
principalmente das teorias de Riemann48 e Lobachevsky49 	filtradas	por	Poincaré50 via A Ciência 
e	a	Hipótese		-	cuja	influência	transparece	tantos	nos	escritos	de	Gleizes	e	Metzinger51 quanto 
nas Notas Sobre o Grande Vidro	de	Duchamp.	Em	1903	veio	à	luz	o	Ensaio	sobre	o	Hiperespa-
ço de Boucher e o Tratado Elementar de Geometria em Quatro Dimensões	de	Jouffret52, uma 
vez	que	os	ensaios	do	principal	teórico	da	quarta	dimensão,	Charles	Howard	Hinton,	não	esti-
vessem	traduzidos	naquele	tempo.
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55  Em seu Tratado Elementar de Geometria em Quatro Dimensões (1903) - e sabemos que Apollinaire tinha co-
nhecimento	desse	Tratado	-,	o	matemático	E.	Jouftret	distinguia	cuidadosamente	“o	espaço”,	caracterizado	por	um	
número n de dimensões (três em Euclides) da “extensão” que, com a geometria de quatro dimensões, se abre para 
uma	infinidade	de	dimensões:	“Chamaremos	EXTENSÃO	ao	conjunto	formado	por	espaços	em	número	infinito	e	
que	os	contém,	assim	como	cada	um	deles	contém	uma	infinidade	de	planos,	contendo	cada	plano	uma	infinidade	
de	retas,	contendo	cada	uma	delas	uma	infinidade	de	pontos.	Nada	impede	que	se considere a extensão como sen-
do	também	englobada	por	um	campo	de	cinco	dimensões,	e	assim	por	diante,	indefinidamente”.	(Jouffret,	Traité 
Élémentaire de Géometrie à Quatre Dimensions, p. iX)
Trata-se, pois, de um raciocínio por analogia: assim como o ponto pode ser 
concebido	 como	uma	 fatia	 infinitamente	fina,	 cortada,	 por	 assim	dizer,	 por	
uma	linha,	assim	como	a	linha,	por	sua	vez,	pode	ser	encarada	como	uma	fatia	
infinitamente	fina	de	plano,	e	o	plano	como	uma	fatia	 infinitamente	fina	de	
volume	(por	exemplo:	um	quadrado	é	uma	fatia	infinitamente	fina	de	cubo),	
assim também - por analogia - nada impede imaginar que um volume, um 
cubo	em	nosso	exemplo,	seja	por	sua	vez	uma	fatia	recortada	num	corpo	de	
quatro dimensões que será então chamado de “hipercorpo”. (191)
 Apollinaire salienta o papel o papel insubstituível que desempenharam as novas geome-
trias, senão na formação do cubismo, ao menos na legitimação de uma nova relação “intuitiva” 
com o que denomina, segundo a exata terminologia dos matemáticos, “extensão”54 (190). Dada 
a	dificuldade	para	compreender	ou	explicar	o	que	pode	ser	a	quarta	dimensão,	se	deve	efetiva-
mente	que	ela	não	é	perceptível,	de	modo	que	Jeuffret	constrói	sua	argumentação	de	baixo	para	
cima, partindo de entes visíveis para a dedução da quarta dimensão invisível, num procedimen-
to parecido com o da fenomenologia husserliana:
	 Embora	também	pudéssemos	encontrar	a	quarta	dimensão	em	obras	de	teosofia	-	que	
Ferry	parece	colocar	num	status	equivalente	ao	da	ficção	científica	em	obras	como	O Outro 
Lado da Morte de Leadbeater, L’esprit et l’espace: la quatrième dimension (1911) de Level 
ou Quatrième Dimension de Noircame (1912) -  “no qual podemos encontrar palavras bastan-
te	próximas	a	de	um	matemático	sério	como	Jouffret” (192); foi sem dúvida alguma Gaston 
Pawlowski	foi	quem	teve	a	mais	forte	influência	sobre	os	pintores	modernos,	ao	vulgarizar	as	
teses	de	Hinton,	Jouffret	e	Poincaré	em	um	ensaio	popular,	Le Voyage au pays de la quatrième 
dimension (Viagem ao País da Quarta Dimensão). Amigo de Jarry e Apollinaire, doutor em 
direito mas de fato reconhecido como humorista, Pawlowski havia tentado uma carreira de 
jornalista e apaixonado pelas “novas máquinas”, como os futuristas, foi editor da Vélo e de 
Automobilia	antes	de	se	tornar	diretor	de	uma	das	mais	influentes	revistas	de	arte	da	época,	Co-
moedia, onde publicou entre 1910 e 1912 extratos do que viria ser a Viagem do País da Quarta 
Dimensão.
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O livro de Pawlowski56,	desde	quando	veio	à	luz	em	1912,	obteve	um	grande	
sucesso. No fundo, retomava um argumento análogo ao que já havia servi-
do	de	fio	condutor	para	o	 romance	de	Abott57, Flatland58: assim como, em 
Flatland, um ser de duas dimensões (um quadrado) descobria contra toda ex-
pectativa a existência de uma terceira dimensão até então insuspeita, assim 
também, na Viagem, tratava-se da descoberta da quarta dimensão. Pawlowski 
se divertia pondo em evidência paradoxos tais como o "angustiante problema" 
da	escada	horizontal	que	"após	uma	inegável	sucessão	de	degraus	nos	leva	de	
volta ao andar de onde havíamos partido" (193).
“Eu tinha naquele momento”, declara Duchamp, “tentado ler coisas desse Po-
volowski que explicava as medidas, linhas retas, curvas etc. Isso trabalhava na 
minha cabeça enquanto eu trabalhava, apesar de quase não ter feito cálculos 
para O Grande Vidro. Simplesmente tive a idéia de uma projeção, de uma 
quarta dimensão invisível. Já que não podemos vê-la com os olhos. Achei 
que assim como podíamos obter a sombra proveniente de uma coisa em três 
dimensões, de um objeto qualquer - como a projeção do sol sobre a terra tem 
duas dimensões - por analogia simplesmente intelectual considerei que a quar-
ta dimensão podia projetar um objeto de tres dimensões, em outras palavras, 
que todo objeto de três dimensões, que vemos tranqüilamente, é uma projeção 
de uma coisa de quatro dimensões que não conhecemos. Era um pouco sofísti-
co, mas possível. Foi nisso que baseei A Casada e O Grande Vidro, com sendo 
uma projeção de um objeto de quatro dimensões”. (194)
__________________________________________________________________________________________
56  Aqui, Duchamp confunde Pawlowski com um certo Povolowski, que possuia uma galeria de arte na Rua Bo-
naparte, nos anos 20. 
57  Edwin Abott (1838-1926) foi um escritor e erudito inglês. Foi sucessivamente professor em Birmingham, diretor 
da Escola da City em Londres, professor na Universidade de Cambridge e pregador em Oxford em 1877.
58  Flatland inspirou	dois	filmes	homônimos	em	2007,	um	curta	dirigido	por	Dano	Johnson	e	Jeffrey	Travis,	um	
longa dirigido por Ladd Ehlinger Jr. e uma série de TV de 2002 com vários diretores cuja estória se passa num 
“futuro” de 2010.
59 Piotr	Demanovitch	Ouspensky	(1878-1947)	foi	um	matemático	e	filósofo	russo.	Se	interessou	pela	ideia	da	qua-
rata dimensão, então em voga, mas é mais conhecido pelas exposições iniciais do místico russo George Ivanovitch 
Gurdjieff.
60  Kazimir	Severinovich	Malevich	(1878-1935)	foi	um	pintor	abstrato	soviético.	Fez	parte	da	vanguarda	russa	e	foi	
o mentor do movimento conhecido como Suprematismo
61  Cf. Dalrymple-Henderson, (Capítulo V) Transcending the present: the fourth dimension in the philosophy of 
Ouspensky and in Russian Futurism and Suprematism. In: The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry 
in Modern Art, Princenton Press,: 1975: 
Se	acrescentarmos	por	fim	que	o	teósofo	Piotr	Demanovich	Ouspensky59 em 
seu livro Tertium Organum, publicado em 1911 em São Petersburgo, deveria 
apaixonar Malevitch60	-	havia,	como	Jouffret,	tirado	o	essencial	de	suas	refle-
xões sobre a quarta dimensão das obras de Hinton61, veremos a importância 
desse tema para o nascimento das vanguardas no começo do século. (195)
	 Talvez	o	leitor	mais	ilustre	da	Viagem, ou pelo menos a quem mais nos interessa aqui, 
seja	Marcel	Duchamp	que	confessa	essa	influência	na	obra	O Grande Vidro,	como	vemos	afir-
mado sem equívocos, numa passagem das entrevistas que concedeu a Pierre Cabanne:
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Como verdadeiro pioneiro, capta a essência da lógica individualista em ação
nessa história. Falando dos pintores de vanguarda. escrevele: “Por usarem for-
mas	muito	simples,	muito	completas,	muito	lógicas,	fizeram	deles	os	‘cubis-
tas’. Por trabalharem com essas formas no sentido de destacar novos signos 
plásticos. são acusados de faltar com a tradição. Mas como faltariam com a 
tradição seqüência ininterrupta de inovações, aqueles que ao inovarem, ape-
nas lhe dão continuidade?” (197)
Neste ponto da argumentação de Severini, torna-se central a referência a Poin-
caré: se é preciso superar Euclides, não é unicamente porque a tridimensio-
nalidade seja uma convenção burguesa que limite a imaginação (o que ela 
é também), mas principalmente porque “as formas que constituem nossa 
reconstrução do objeto não ganham vida na imaginação ou na cultura, mas 
sim no próprio objeto” e porque as novas geometrias permitem cercá-lo mais 
exatamente.	A	bem	dizer,	o	aspecto	revolucionário	(“subjetivo”)	e	o	aspecto	
“realista” (“objetivo”) da vanguarda se reúnem num mesmo combate contra 
o naturalismo tradicional, denunciado como opressivo (em vista de uma nova 
exigência de liberdade) e, simultaneamente ilusório (em vista de uma nova 
exigência de verdade e de objetividade): “O espaço ordinário concebido por 
ele	[pelo	geômetra	“euclidiano”	tradicional]	baseia-se	em	geral	na	convenção	
inamovível das três dimensões; os pintores cuja inspiração é ilimitada sempre 
consideraram demasiado estreita essa convenção. Isto é, às três dimensões 
ordinárias eles procuram acrescentar uma quarta dimensão. / .../ Tentou-se 
com freqüência prejudicar o cubismo aplicando o epíteto de ‘matemáticos’ 
a	pintores	como	Braque,	Picasso,	Gris	e	Metzinger,	cujas	primeiras	análises	
plásticas, apesar de tudo, constituem uma séria contribuição para a arte pictó-
rica. O fato de que essas pesquisas tenham uma correspondência com certas 
verdadesgeométricas e matemáticas, como constatarei logo a seguir, constitui 
aos	olhos	de	qualquer	pessoa	imparcial.	apenas	uma	razão	de	interesse	e	de	
confiança”	(199)
 Segundo Ferry (100), a quarta dimensão tem dois aspectos até certo ponto opostos: o do 
ultra-individualismo com a velha retórica da ruptura (do artista com seu mestre), como Crary 
e Latour também ressaltam - e o hiperclassicismo que se assemelha em alguns aspectos com a 
historiografia	da	mídia	multicamada	não-sucessiva	ou	contínua	de	Schröter,	motivo	pela	qual	
achei	pertinente	trazê-lo	(Ferry)	para	essa	discussão.	Em	Cubismo e Tradição,	Metzinger	(101)	
vai ainda mais longe e nota que a tradição da história da arte já é, antes mesmo do surgimento 
do cubismo, “tradição do novo” (196).
 Gino Severini (1883-1966), um dos principais gurus do futurismo italiano e grande 
amigo dos cubistas, já havia denunciado os perigos do individualismo na tradição do novo: 
“Confunde-se com frequência hoje”, escrevia59 ele, “originalidade com singularidade e tem-se 
a ilusão de quem originalidade mais ou menos aparente possa por si só constituir o valor de uma 
obra de arte” (198). Mas Severini argumenta que a quarta dimensão cai bem aos artistas não 
apenas para fomentar a já tradicional ruptura (da terceira dimensão da perspectiva linear), não 
apenas do modernismo, mas da arte em geral:
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Fig. 103 À esquerda, temos a tela de Duchamp ,Nu Descendo a Escada (no. 2) de 1912, óleo sobre 
tela,	57	7/8	x	35	1/8	polegadas.	Museu	de	Arte	da	Filadélfia	e	à	esquerda,	Fig.	104, Video instalação 
Descendo a Escada, de Regina Silveira de 3 x 5,80 x 2m de 2002. O vídeo mostra a visão de uma 
primeira pessoa descendo uma  uma escada 3D aramada projetada em 3 planos perpendiculares.
“Ao exagerarem os relevos e as profundidades, os pintores se empenham em 
criar um espaço teatral, absurdo, em que as margens do caminho que se tocam 
num ponto impedem a passagem, onde a abertura circular de um vaso se torna 
uma simples reta, onde todas as imperfeições de nosso mecanismo visual se 
vêem	consagradas,	e	isso	com	o	propósito	pueril	de	trazer	uma	dimensão	su-
plementar ao que, desde o caos, soma apenas duas dimensões.” (200)
	 Penso	ser	bastante	instrutiva	a	comparação	destas	duas	obras	quase	homônimas	abaixo,	
uma	expressão	dos	novos	espaços	na	arte,	talvez	um	exemplo	da	forma	como	ela	se	renova	se	
repetindo, mas se repete sem ser exatamente igual, ou o espaço querendo sair do plano, em 
suma,	a	maneira	como	a	inovação	mantém	a	arte	viva,	fiel	à	sua	tradição	de	inovação.
	 Eis	o	que	responde	Metzinger	na	página	62	de	Le cubisme était né (O Nascimento do 
Cubismo)		contra	os	que	denunciam	o	lado	aparentemente	não	figurativo	da	nova	pintura:	des-
de a escola do quattrocento, desde o aparecimento dos tratados de perspectiva, são os pintores 
acadêmicos que estão errados:
	 Ou	como	parece	ser	ainda	mais	contundente;	Gleizes	em	Art et religion, art et science, 
art et production, Présence (Arte e Religião, Arte e Ciência, Arte e Produção, Presença) de 
1970:
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O que demonstram, para eles, as geometrias não-euclidianas (em sentido  am-
plo, incluindo as geometrias de quatro dimensões) é que, no fundo, o que 
os	lássicos	consideravam	a	essênciado	real	e	tentaram	reproduzir	através	da	
perspectiva	não	é	senão	uma	aparência.	Em	outras	palavras:	se	se	pode	afirmar
que, para eles, o espaço euclidiano é apenas uma ilusão que deve ser superada 
pela	verdade	de	um	hiperespaço,	pode-se	igualmente	dizer,	por	analogia,	que	
o classisismo também deve ser substituído por um hiperclassicismo. (202)
[...]	se	“os	geômetras	do	século	XIX	(Reimann	e	Lobachevsky)	tiveram	razão	
em repudiar o caráter que se tornou intelectualmente absoluto dos postulados 
de Euclides...” é porque “Euclides é prático, mas não é ‘VERDADEIRO’; 
uma ciência do conhecimento não pode ser esperada saída dele (sic)” (201)
Tal como os mais puros teóricos do classicismo, os pintores de vanguarda 
mencionados por Severini retomarão de bom grado por conta própria a idéia 
de que a capacidade de uma obra valer universalmente, e não para tal ou qual 
indivíduo	particular,	passa	por	sua	objetividade	científica,	por	uma	exclusão	
do imaginário (do gênio) em proveito da inteligência: “A obra de arte plás-
tica	só	será	autônoma	e	universal	se	guardar	seus	vínculos	profundos	com	a	
realidade; será uma realidade em si mesma, mais viva, mais intensa e mais 
verdadeira do que os objetos reais (já que exprime sua essência, como também 
ocorria com os clássicos, Luc Ferry] que ela representa e reconstrói, contanto 
que os elementos que a compõem não digam respeito nem ao arbítrio, nem 
ao capricho, nem à imaginação, nem ao bom gosto decorativo”, pois “nossa 
arte”,	concluía	ele,	“não	pretende	 representar	uma	ficção	da	 realidade,	mas	
quer exprimir essa realidade tal como ela é” (203)
 O hiperclassismo quadridimensional é uma inovação que paradoxalmente promove uma 
continuação renovada do classisismo ou novo realismo na medida em que busca um real mais 
real que as aparências deformadas da perspectiva, ou em outras palavras, um hiperreal através 
de um hiperespaço.
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5 CONCLUSÃO
 Enquanto Kac (6) alega que a característica mais importante do holograma, a sua (a)
temporlidade está sendo negligenciada em relação ao hiperrealismo tridimensional (a qual ele 
atribui a seu uso comercial e como artista ele procura se distanciar) numa forte dicotomia 
entre	publicidade	e	arte,	a	postura	de	Schröter	me	parece	mais	holográfica	na	medida	em	que	
promove uma soma em multicamadas - mais compatível aos pressupostos da ótica ondulató-
ria- do que   uma visão excludente - se é isto, não pode ser aquilo ao mesmo tempo. Por outro 
lado, Schröter (1) reconhece uma ênfase no tempo e no movimento nas chamadas imagens 
transplanas	em	relação	às	questões	espaciais.	A	holografia,	apesar	de	desvendar	um	universo	
completamente insuspeito, sendo um forte ataque ao planocentrismo; impactando a arte e a 
ciência e a maneira como vemos o mundo, acaba tendo o efeito colateral de, como aconteceu 
no	modernismo,	reforçar	a	importância	do	plano,	uma	vez	que	não	se	libertou	completamente	
deste. Mas nos esquecemos que desde Einstein, e portanto, há mais de 100 anos, espaço e tempo 
são	inseparáveis.	Apenas	um	espectro	de	luz	volumétrico	sem	estar	projetado	em	um	anteparo,	
algo	que	venha	diretamente	da	luz	sem	uma	etapa	reflexiva,	refrativa	ou	difrativa,		ou	projetado	
de uma maneira que rompe com o plano (como planos em movimento, que são menos visíveis) 
ou	que	use	“mídias”	invisíveis	ou	transparentes	como	o	ar	ou	água,	pode	trazer	o	holograma	de	
Star Wars	para	a	realidade	mesmo	que	ele	não	use	princípios	ou	filmes	holoográficos	como	as	
pesquisas  Rendering for an Interactive 360º Light Field Display (Renderização para um Visor 
de Campo de Luz Interativo 360º) (204)	que	não	por	acaso	faz	um	de	seus	testes	com	uma	das	
naves do império de Star Wars, e Achieving Eye Contact in a One-to-Many 3D Video Telecon-
ferencing System (Obtendo Contado Visual em um Sistema de Teleconferência de Video de Um 
para Muitos) (205) da Universidade do Sul da California ou ainda a pesquisa japonesa Fairy 
Lights in Femtoseconds: Aerial and Volumetric Graphics Rendered by Focused Femtosecond 
Laser Combined with Computacional Holographic Fields (Luzes de Fadas em Femtossegun-
dos: Gráficos Aéreos e Volumétricos Renderizados com Laser de Femtossegundos Combina-
dos com Campos Holográficos Computacionais)	(206)	(207),	esta	última	utilizando	holografia.	
Para	o	usário	final	não	importa	se	o	espectro	realmente	flutue,	contando	que	ele	pareça	flutuar,	
ou se trata-se de uma tecnologia única ou uma mistura de várias - o que nos leva de volta para 
a indiscernibilidade dos sintomas “verdadeiros” e simulados de que fala Baudrillard.
	 Iniciei	esta	pesquisa	pretendendo	defender	a	autêntica	holografia,	mas	agora	percebo	
que	a	realidade	aumentada,	virtual	e/ou	mista,	mesmo	não	usando	princípios	holográficos,	além	
do efeito visual ser o mesmo, ou muito próximo do mesmo ou em alguns casos até mais preciso 
e	definido,	temos	a	vantagem	da	interatividade	e	da	possibilidade	de	vestir	um	avatar	desses	em	
tempo	real	expandindo	nossa	presença	para	outros	lugares,	algo	impossível	com	a	holografia	
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genuína.
 Esta dissertação parece comprovar a interconectividade entre todas as coisas sempre 
mencionada	pelo	Boccara	em	sala	de	aula.	E	isto	acontece	não	apenas	trazendo	o	conceito	de	
entrelaçamento quântico para as artes, mostrando que a própria divisão entre ciência e arte é 
um tanto quanto arbitrária; mas pela própria tradução de um conceito inteiro e simultâneo como 
o	holográfico	em	letras	e	palavras	escritas	numa	ordem	linear	da	esquerda	para	a	direita,	uma	
linha	sobre	a	outra	é	um	desafio	quase	 impossível.	Explicando	melhor:	nos	 itens	relativos	à	
explicar os conceitos básicos físicos eu inevitavelmente falo dos tipos de hologramas que essas 
invenções geraram na mão de seus inventores. Ao falar de holoarte brasileira eu acabo falando 
de uma capa de revista estrangeira (a Sports Illustrated do holograma do Michael Jordan) que 
poderia estar no item Capas de Revistas e da obra de Dieter Jung, um hológrafo alemão que po-
deria tranquilamente estar sem equívoco epsitemólogico em Holoarte Internacional. Ora, a qua-
lidade da holoarte brasileira só pode ser sentida confrontando-a com a holoarte estrangeira e o 
Brasil	não	é	um	país	que	flutua	no	sistema	solar,	ele	está	no	mundo	e	recebe	influências	externas	
tanto	pela	comunicação	quanto	pela	imigração.	Julio	Plaza	talvez	seja	o	melhor	exemplo	disso	
em	nosso	país.	E	hoje	isso	fica	cada	vez	mais	“concreto”	com	a	chamada	internet	das	coisas	
(IoT na sigla em inglês) onde cada objeto possui sensores que geram dados compartilhados com 
outros objetos e pessoas também conectadas nessa nuvem que está muito longe de ser ou estar 
vazia.	Os	hologramas	de	José	Wagner	Garcia	para	a	exposição	de	1982	no	MIS-SP	foram	feitos	
em	Londres,	o	Dr.	Lunazzi	é	argentino	com	pós-doutorado	na	França,	além	do	desenvolvimento	
de sua pesquisa ser possível com a colaboração do Dr. P. M. Boone da Rijksuniverrsiteit Gent, 
na	Bélgica.	Ao	explicar	os	tipos	de	reflexão,	eu	exemplifiquei	com	hologramas	de	artistas	es-
trangeiros que poderiam estar tranquilamente no item Holoarte Internacional. 
 Seguindo o coelho branco do holograma da princesa Leia, acabo esbarrando no progra-
ma de defesa Guerra nas Estrelas que está a um link (que também é um nome de um pergona-
gem em Matrix!) de distância do holograma de Reagan feito por uma equipe que inclui Hans 
Bjelkhagen	que	conhecia	e	escreveu	sobre	a	holarte	tanto	de	Carl	Frederik	Reutswärd	(que	fez	
um	holograma	parodiando	Dali)	quanto	Selwyn	Lissak,	que	fez	junto	com	Dali	seus	sete	holo-
gramas.	O	efeito	bullet-time	de	Matrix	é	comparado	por	Schröter	com	a	fotoescultura	de	fins	
do século XIX... Fragmentos de textos que ajudam a entender outros fragmentos, conceitos que 
ajudam	a	explicar	diferentes	fragmentos,	enfim,	partes	que	estão	no	todo	e	todos	que	podem	ser	
vistos em suas partes. Sem mencionar a grande sala de espelhos que é o universo das citações 
onde	fica	difícil	dizer	quem	disse	o	que.	Como	seria	possível	mensurar	a	influência	de	um	autor	
no	pensamento	de	outro?	Mas	um	autor	não	sofre	apenas	a	influência	de	um	autor,	e	isso	ocor-
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_______________________________________________________________________________ 
1   Barbara Flueckiger (1957-)  é professora no Departamento de Estudos de Cinema na Universidade de Zurich 
desde 2007. Em 2015 foi premiada com o Advance Grant do Conselho de Pesquisa Europeia (ERC na siga em 
inglês por seu projeto Film Colors. 
reu	também	com	aquele	que	o	influenciou,	regressão	infinita	rumo	ao	ponto	zero	da	história,	o	
Big-Bang,	esse	início	que	só	faz	sentido	num	universo	holográfico	sem	começo,	meio	e	fim.
 A própria (re)visão de Schröter da história da mídia, além da sincronicidade de ser a timeline 
multicamadas dos softwares de edição de vídeo, apresenta um tempo que é muito mais holográ-
fico	(atemporal)	onde	o	passado,	presente	e	futuro	coexistem	do	que	a	flecha	do	tempo	inexórá-
vel	que	precisa	atear	fogo	em	todo	o	seu	passado	para	ser	capaz	de	criar	algo	novo.	Novamente,	
mais	um	tempo	quântico	do	que	clássico	onde	a	causa	necessariamente	precede	o	efeito,	zeit-
geist que não é propriedade da Física e que portanto afeta toda a vida humana, não apenas a da 
arte.	Schröter	promove	na	história	da	mídia	o	que	a	psicanálise	faz	ao	indivíduo	-		ressignifica	
seu passado alterando-o completamente sem uma viagem no tempo, sem um “pare a Terra que 
eu quero descer!” mesmo porque o passado é plástico, em contínua transformação (como todos 
os	outros	tempos)	alterando	com	isso	a	qualidade	do	seu	presente	e	futuro.	Se	Crary	reduz	a	his-
tória à uma linha unidimensional, Schröter a achata em uma superfície bidimensional, mas sem 
a	tirania	do	planocentrismo	uma	vez	que,	como	vimos,	num	universo	holográfico,	a	tridimensão	
é o sonho da segunda. Nossa terra plana atual é muito diferente da primeira.
 Devolver à história da mídia sua devida complexidade parece não ser apenas o trabalho 
de Schröter; Barbara Flueckiger1 (208) também tem contribuído bastante para isso. Enquanto 
a	história	do	cinema	classifica	as	cores	no	cinema	com	apenas	duas	etiquetas:	branco	e	preto	e	
colorido, Barbara alega que na verdade houveram 203 processos diferentes que foram usados 
para	fazer	filmes	coloridos	e	ela	se	propõe	a	fazer	um	gigantesco	banco	de	dados	online	(209)	
para	o	acesso	dos	pesquisadores	desta	área,	criando	um	novo	sistema	de	classificação.	Apenas	
compreendendo	muito	sobre	os	tecnologias	envolvidas	no	uso	da	cor	(químicos,	eletrônicos,	
etc)	é	possível	fazer	uma	digitalização	desses	filmes	de	forma	que	mais	se	aproxime	do	original	
em película. 
	 Dada	a	minha	dificuldade	em	ter	acesso	a	arte	holográfica,	esse	tipo	de	arte	que	exige	a	
presença, minha contribuição mais efetiva é apenas a sugestão da criação de um museu de arte 
holográfica	(ou	da	imagem	transplana	num	sentido	mais	geral,	incorporando	realidade	virtual	
e aumentada) no Brasil, reunindo num mesmo lugar esta produção, seja aqui no campus da 
Unicamp ou qualquer outro lugar do país, onde esta arte hoje engavetada por suas famílias (ou 
em museus mas em acervo e não em exposição) poderiam ter uma utilidade maior na educação 
das próximas gerações e na melhoria da auto-estima do país, arrasado pela corrupção, não ape-
nas na política mas em todas as esferas da vida da nação.  É perfeitamente natural o afeto das 
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famílias	pelos	seus	entes	falecidos	e	os	objetos	que	deixaram	mas	talvez	essas	mesmas	famílias	
não percebam o quão gigantes eles foram, tendo ultrapassado em muito seu círculo restrito. Su-
gestão	essa	que	fica	endereçada	tanto	ao	novo	Magnífico	reitor	Dr.	Marcelo	Knobel,	ao	Dr.	José	
Goldemberg, presidente da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP), 
quanto ao governador do Estado do Estado de São Paulo ou qualquer outro estado brasileiro, e 
ao presidente da República no exercício do cargo no momento em que esta dissertação é lida. 
Sugestão essa que também se estende à iniciativa privada em geral ou às parcerias público-pri-
vadas. Este edifício poderia ser projetado por José Wagner Garcia, um dos poucos holoartistas 
ainda vivos residentes no país que além de arquiteto, é um artista cuja história se confunde com 
a da história da holoarte brasileira e internacional, e portanto, portador de uma visão privilegia-
da	do	assunto	para	sua	tradução	arquitetônica	como	nenhum	outro	arquiteto	teria.	Um	museu	
que ao invés de apresentar um passado congelado, teria forte enfoque educacional, contribuindo 
para a continuidade diferida da holoarte em novas formas de arte a partir dela. Está sendo cons-
truído na Unicamp o MAV (Museu de Artes Visuais) mas não sabemos ainda a visão curatorial 
que	ele	terá,	qual	sua	compreensão	acerca	da	arte.	A	pesquisa	holográfica	atual	é	importantís-
sima mas já não se encontra mais em domínios artísticos. Teria esta pesquisa chegado onde 
chegou	não	fosse	o	impacto	de	sua	aplicação	artística?	As	pesquisas	holográficas	não-artísticas	
atuais poderão ainda voltar a se encontrar com a arte em algum ponto no futuro? Só o tempo 
dirá, mas meu palpite é que sim, dada a percepção de que arte e ciência estão profundamente 
entrelaçados,	dada	a	historiografia	multicamadas	da	arte	na	visão	schröteriana.
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 7. ANEXO
 TÚNEL DO TEMPO DA HOLOGRAFIA 1947-2017     
Enquanto tentava melhorar  um microscópio eletrônico padrão, o cientista húngaro/britânico Dennis Gabor 
inventa a teoria da holografia. Sua teoria descreve como uma imagem tridimensional do padrão de informa-
ção codificado em um feixe de luz pode ser armazenada em filme fotográfico. A invenção de Gabor requer 
um instrumento que possa produzir uma luz com coerência suficientemente alta com um comprimento de 
onda fixo. Essas características definem a distância sobre a qual a luz mantém uma única freqüência, uma 
característica necessária para produzir um padrão de interferência estável. O comprimento da coerência 
da luz correlaciona-se com a profundidade da cena que pode ser gravada no holograma. A luz solar e a 
luz de fontes convencionais, no entanto, contêm muitos comprimentos de onda e não são suficientemente 
precisas na sua aplicação para traduzir a teoria de Gabor em realidade.
O físico norte-americano Theodore Maiman opera o primeiro laser de rubi pulsado (sigla para amplificação 
de luz por emissão estimulada de radiação), um dispositivo cuja amplificação ótica gera uma luz pura e 
intensa. A invenção de Maiman não só fornece uma fonte de luz adequada para a teoria de Gabor, mas o 
laser de rubi pulsado revela-se especificamente relevante para o retrato holográfico pulsado no futuro de-
vido ao laser ser excepcionalmente curto (alguns nanosegundos), poderosa emissão de luz, o que permite 
a captura de eventos de alta velocidade.
Yuri N. Denisyuk, físico da União Soviética, combina seu trabalho sobre o design da instrumentação ótica 
com o trabalho de 1908 do Prêmio Nobel Gabriel Lippmann em fotografia a cores para criar um holograma 
de reflexão de luz branca. Ignorando o trabalho de Gabor, o físico soviético cria um holograma que pode 
ser visto à luz de uma lâmpada comum, mas falta profundidade real, limitando as imagens de Denisyuk a 
reproduções de moedas ou espelhos.
Pela primeira vez, a holografia se torna realidade. Emmett Leith e seu colega junior, Juris Upatnieks, to-
mam conhecimento das semelhanças entre seus trabalhos relacionados com o radar na Universidade de 
Michigan e a teoria da holografia de Gabor. Intrigados, eles procedem na duplicação da teoria de Gabor 
usando uma técnica fora do eixo, emprestada de um desenvolvimento de radar de leitura lateral em que 
eles estão trabalhando e um laser como fonte de luz. Isso resulta no primeiro holograma de transmissão a 
laser de um objeto 3D (um trem de brinquedo e um pássaro). Embora o holograma da transmissão (como 
se conhece) produz uma imagem clara com profundidade realista, é necessária uma luz laser para visua-
lizar a imagem holográfica.
Leith e Upatnieks colaboram com o fotógrafo Fritz Goro para criar um holograma para a revista LIFE. Em 
comparação com o holograma do trem de brinquedo e do pássaro, Goro concebe uma imagem mais dra-
mática consistindo em sólidos geométricos. O assunto, bem como o recém-trabalhado, maior que a placa 
fotográfica média, que captura uma perspectiva mais ampla, cria uma maior sensação de tridimensionali-
dade do que os hologramas anteriores. É o primeiro holograma deliberadamente projetado para demons-
trar a capacidade do meio de mostrar objetos de diferentes ângulos e, portanto, enfatiza suas propriedades 
de armazenamento de informações.
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Com o sucesso técnico vem a exploração comercial do potencial da holografia, liderada em primeiro lugar 
pela Corporação Conductron em Ann Arbor, Michigan. A comissão Kingsport Press de 500 mil hologramas 
de transmissão a laser para seu Livro Anual de Ciências de 1967 (uma perspectiva de transmissão de 
10,16 por 7,62 centímetros de peças de xadrez em uma placa, vista com uma lanterna através de um filtro 
vermelho fornecido) torna-se o primeiro, maior holograma comercial em produção em massa.
Larry Siebert, que trabalha na Dritron, usa um laser pulsado autodestruído para produzir o primeiro holo-
grama de uma pessoa. A partir deste ano, a empresa desenvolve a exploração de holografia por parte dos 
artistas. Nos anos futuros, artistas como Bruce Nauman e Salvador Dalí concebem e executam hologra-
mas em colaboração com a Conductron.
T.A. Shankoff e K.S. Pennington introduem a gelatina dicromada como um meio de gravação holográfica. 
Isso permite a gravação de um holograma em qualquer superfície clara e não porosa. Nos anos seguintes, 
Rich Rallison aplica esta técnica para produzir um grande número de hologramas de dicromato de sanduí-
che de vidro usados  para objetos como jóias, chaveiros, pesos de papel e outros itens pequenos.
Bruce Nauman produz sua Primeira Série de Hologramas: Fazendo Faces (A-K) usando o laser pulsado 
da Conductron. A série de onze hologramas apresenta o rosto do artista manipulado em uma variedade 
de expressões.
Stephen Benton inventa a holografia de transmissão de luz branca, também chamada de holografia de 
arco-íris, nos Laboratórios Polaroid de Pesquisa. O nome é derivado do espectro do arco-íris da luz branca 
que é aparente no holograma e este tipo particular de holografia é visível na luz comum. Graças ao brilho 
de sua imagem e profundidade, logo se torna a técnica preferida para os artistas que sobrepõem tons sutis 
e efeitos sofisticados em suas obras de arte holográficas.
Lloyd G. Cross, um físico desencantado com as aplicações da pesquisa a laser, funda a Editions Inc. em 
Ann Arbor, o primeiro estúdio holográfico não industrial de primeira linha, focado em produzir, exibir e 
vender hologramas de arte.
Bruce Nauman exibe sua primeira série de hologramas na Nicholas Wilder Gallery em Los Angeles, segui-
da de uma exposição incluindo seus hologramas na Leo Castelli Gallery, em Nova York, em 1969.
Inicialmente pintora, a artista britânica Margaret Benyon torna-se a primeira mulher a usar a holografia 
como um meio de arte. Enquanto seu objetivo principal é tirar a holografia do laboratório de ciências e 
expandir os limites da arte para incluir a holografia, uma vertente feminista roda através do trabalho de 
Benyon.
Harriet Casdin-Silver segue o exemplo de Benyon e se torna uma das principais figuras do mundo artístico 
da holografia. Suas principais inovações são de natureza técnica, como o primeiro holograma artístico 
de projeção frontal, a primeira exploração de hologramas multicolores de transmissão de luz branca e a 
primeira exibição de hologramas ao ar livre, de rastreamento solar.
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Nauman produz dez hologramas adicionais sob o título Segunda Série de Hologramas: Poses de Figuras 
Inteiras (A-J). Isto marca o fim da sua atividade holográfica artística.
O pintor e escultor Carl Frederik Reuterswärd é um dos artistas pioneiros fazendo uso da holografia com 
feixe de laser. Suas atividades são limitadas à Suécia, onde ele realiza sua primeira exposição de hologra-
mas em 1972 no Moderna Musset em Estocolmo.
Editions Inc. organiza a exposição O Laser: Aplicações Visuais na Academia de Arte Cranbrook em Detroit, 
a qual inclui uma seleção de hologramas.
Benyon apresenta uma exposição de seus hologramas na Galeria de Arte da Universidade Nottingham.
Conductron fecha suas instalações de laser pulsado devido a dificuldades financeiras durante a recessão.
Cross e Pethick desenvolvem um técnica econômica de um sistema de mesa de areia para fazer hologra-
mas que garante estabilidade sem o uso de caras isolações. Isso revoluciona a disponibilidade de instala-
ções para os amadores e artistas, fazendo a holografia mais factível comercialmente factível.
Editions Inc. realiza sua segunda exposição de holografia artística, Espaço N Dimensional, no Finch Col-
lege Museum em Nova Iorque. A apresentação incorpora hologramas de Robert Indiana, George Ortman, 
Leith, Allyn Lite, Nauman and Pethick.
A joalheria Cartier em Nova Iorque faz com que o artista Robert Schinella produza um holograma de uma 
mão segurando um colar de jóias (Hand in Jewels). Os pedestres são capazes de ver a mão se projetar 
para fora da vitrine no pavimento na Quinta Avenida.
Gabor é laureado com o Prêmio Nobel de Física “por sua invenção e desenvolvimento do método holo-
gráfico em 1947”.
Cross e Pethick co-fundam a primeira Escola de Holografia em São Francisco.
Cross desenvolve o primeiro holograma integral, também chamado de holograma multiplex, mesclando 
holografia de transmissão de luz branca com uma câmera convencional de 35mm. Um filme bidimensional 
de uma cena de objeto ou pessoa rotacionando é gravado no filme holográfico, fazendo com que o efeito 
visual seja uma imagem tridimensional em movimento.
Continuando com o sucesso da Escola de Holografia de São Francisco, o aclamado hológrafo Tung Jeong 
oferece oficinas de verão de holografia para não-físicos no Lake Forest College em Illinois.
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O baterista de jazz e hológrafo sul-africano Selwyn Lissack informa com entusiasmo a seu amigo, Salvador 
Dalí, da última invenção de Cross. Juntos, eles construem um holograma multiplex de rotação de doze 
polegadas e 360 graus da estrela do rock, Alice Cooper, usando uma tiara de diamante e segurando uma 
estátua de Venus de Milo, acompanhada por um cérebro de gesso recheado com um éclair de chocolate 
e formigas suspensas atrás de seu cabeça. Cross produz o holograma em São Francisco. Mais tarde na-
quele ano, Dalí dá um reconhecimento adicional à holografia exibindo mais de seus projetos holográficos 
na Galeria Knoedler em Nova Iorque.
O Centro Internacional de Fotografia (ICP na sigla em inglês) em Nova Iorque apresenta Holografia '75: 
A Primeira Década, um mostra dedicada aos valores artísticos, científicos e históricos da holografia. Jody 
Burns e Posy Jackson supervisionam a mostra que apresenta artistas da França, Alemanha Ocidental, 
URSS, Suíça, Venezuela e EUA. Os artistas incluem Benton, Casdin-Silver, Burns, Abe Rezny, Bill Molteni, 
Dan Schweitzer, Sam Moree e Kenneth Dunkley.
Depois de participar da mostra holográfica no ICP, Rudie Berkhout começa a cultivar seu interesse pela 
holografia e produz seus primeiros hologramas. Ao longo de sua carreira, Berkhout produz hologramas 
abstratos e geométricos, às vezes desenvolvendo novos processos holográficos, como uma técnica mul-
ticolorida.
Em contraste com a pesquisa financiada individualmente nos Estados Unidos, a União Soviética investe 
fortemente em laboratórios holográficos financiados pelo Estado. O protótipo de Victor Komar para um 
filme holográfico projetado é particularmente importante neste momento. Uma câmera holográfica pulsada 
em vinte quadros por segundo permite que Komar crie um filme de quarenta e sete segundos em uma tela 
holográfica. Embora a abordagem orientada para o público permita que os espectadores vejam a imagem 
tridimensional sem óculos especiais, o público de Komar nunca supera três pessoas. Os planos para 
expandir a extensão e o tamanho do público para o filme tridimensional na década subseqüente nunca se 
materializou devido à falta de financiamento estadual com o início da perestroika.
Após sua exibição bem sucedida no ICP, Burns e Jackson fundam o Museu da Holografia em na Rua-
Mercer 11, em Nova Iorque. Atraindo mais de 100 mil visitantes por ano, o museu dedica-se à exibição 
e explicação das atividades holográficas na sua totalidade, desde fins científicos até criações artisticas.
Como parte de um programa do Instituto Smithsonian para fornecer imagens tridimensionais de artefatos 
decadentes, Benton modifica sua técnica de transmissão holográfica de luz branca para criar imagens em 
preto e branco. Seu primeiro holograma acromático é um retrato de um crânio de múmia chamado Pum II.
O artista alemão Dieter Jung realiza seu primeiro poema holográfico na Escola de Holografia de Nova 
Iorque (inaugurada em outubro de 1973), cujo diretor é Burns. Em sua carreira como pioneiro em arte 
holográfica, Jung trabalha no Centro de Estudos Avançados Visuais no MIT, em Boston, sob a direção de 
Otto Piene.
166
A arte holográfica prolifera no Brasil, onde o artista Moysés Baumstein, que frequentou a oficina de holo-
grafia de Jung, colabora com outros artistas e poetas brasileiros interessados em holografia (Augusto de 
Campos, Décio Pignatari, Julio Plaza e José Wagner Garcia). Eles vêem a holografia como uma forma 
de se expressar e renovar o movimento de poesia concreta (também conhecido como poesia de forma).
MasterCard International, Inc. e VISA tornam-se as primeiras empresas a utilizar hologramas de arco-íris 
em documentos de segurança. A pomba VISA desde então decorou os cartões de crédito da empresa há 
trinta anos. A tecnologia de Benton garante a singularidade do objeto representado, o que faz uma repro-
dução bem sucedida do holograma de pequeno tamanho um esforço desafiador e, portanto, possui um 
valor de segurança intrínseco.
A edição de março da revista National Geographic apresenta um holograma de arco-íris em relevo de duas 
e meia a quatro polegadas de uma águia na capa. Torna-se a primeira grande publicação internacional a 
ter um holograma estampado a quente em sua capa, com cerca de onze milhões de cópias vendidas em 
todo o mundo e marcando um evento crucial no campo da holografia comercial.
Devido à alta demanda da primeira capa holográfica, a National Geographic apresenta um segundo holo-
grama do crânio de dois milhões de anos da criança africana Taung em sua edição de novembro, ilustran-
do o reportagem A Busca pelo Primeiro Homem.
A National Geographic produz sua terceira e última capa holográfica até o momento. É, de longe, a mais 
ambiciosa, com a capa frontal consistindo de uma imagem dupla de uma Terra em explosão, letras tridi-
mensionais ao longo da lombada e uma propaganda holográfica do McDonald's nas costas. A produção 
final acaba custando cerca de vinte e cinco centavos por capa, fazendo com que a revista perca vários 
milhões de dólares e o editor Bill Garrett perca seu emprego.
A Royal Academy em Londres apresenta o show Light Fantastic. Hologramas são exibidos juntamente 
com elaboradas demonstrações a laser feitas por um grupo composto por Nick Phillips, Anton Furst e John 
Wolff, coletivamente conhecido como Holoco. A Royal Academy em Londres apresenta o show “Light Fan-
tastic”. Hologramas são exibidos juntamente com elaboradas demonstrações a laser feitas por um grupo 
composto por Nick Phillips, Anton Furst e John Wolff, coletivamente conhecido como Holoco.
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O Whitney Museum of American Art apresenta sua primeira exposição sobre holografia Novas Direções 
em Holografia. Artistas incluídos na mostra são Berkhout, Susan Gamble e Michael Wenyon. Sports Illus-
trated segue o exemplo da National Geographic e apresenta um holograma de Michael Jordan como 
desportista do ano em sua capa de dezembro.
Em março, o Museu da Holografia em Nova Iorque fecha devido a cortes no orçamento e as crescentes 
pressões financeiras. Nesta fase, possui a coleção mais abrangente de hologramas no mundo.
Em janeiro, o MIT Museum adquire a completa coleção do Museu de Holografia de Nova Iorque.
Os artistas Ron Mallory e Matthew Schreiber supervisionam um programa no qual muitos artistas de reno-
me experimentam a tecnologia holográfica. O programa, chamado C-Project, atrai artistas como Ann Mc-
Coy, Chuck Close, Dorothea Rockburne, Ed Ruscha, Eric Orr, James Turrell, John Baldessari, Larry Bell, 
Larry Rivers, Louise Bourgeois, Malcolm Morley, Marisol Miyajima, Richard Artschwager, Robert Ryman e 
Roy Lichtenstein.
O Royal College of Arts, em Londres, faz o leilão de seus equipamentos de holografia e todos os quatro 
cursos de holografia da escola de arte no Reino Unido são fechados.
Geola, uma empresa de holografia baseada na Lituânia, patenteia a primeira impressora do mundo para 
impressão de holograma digital a cores com lasers pulsados.
Agfa-Gevaert descontinua a venda de suprimentos de materiais de haleto de prata, essencial para a 
holografia.
Frank DeFreitas publica o Shoebox Holography Book, um guia passo a passo para fazer hologramas com 
ponteiros laser baratos. O número de hológrafos amadores aumenta de forma dramática, pois  DeFreitas 
demonstra como substituir o laser de 5mW altamente caro (US $ 1200) usado geralmente para holografia 
com um laser semicondutor barato (US $ 5).
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Benton, inventor dos hologramas do arco-íris, morre em Boston, Massachusetts.
O MIT Media Lab começa a desenvolver uma tecnologia eletro-ótica que permite que o processador grá-
fico de um PC gere imagens holográficas em tempo real em uma tela barata.
Leith morre em Ann Arbor, Michigan.
Empresas como a Optware e Maxell produzem um disco de 120mm que usa uma camada holográfica para 
armazenar dados para um potencial de 3.9 TB, que planeja comercializar sob o nome de Disco Versátil 
Holográfico.
Denisyuk more em São Petersburgo, Rússia.
James Turrell exibe sua última série de quinze hologramas de transmissão em larga escala na Pace Wil-
denstein Gallery em Nova Iorque. Os hologramas de reflexão de dicromato de Turrell permitem que a luz 
se torne o principal tema.
Rallison, pioneiro na produção de hologramas de dicromato em sanduíche de vidro usado principalmente 
na produção de objetos menores, morre aos sessenta e cinco anos.
A Zebra Imaging, uma empresa de holografia de Austin, lança uma interface web pública para fazer upload 
de dados 3D para produzir impressões holográficas de cores completas de 360 graus. É o primeiro serviço 
que cria hologramas a partir de dados digitais em vez de um tema ou objeto da vida real, superando várias 
milhares de imagens tridimensionais em um único painel.
2014:
Facebook adquire por 2 bilhões de dólares a Oculus Rift, startup com a proposta de um produto que é um 
óculos de realidade virtual.
2015:
Microsoft apresenta o Hololens, um óculos de realidade aumentada que não precisa ser conectado a um 
computador.
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2016:
Morrem Margarert Benyon e Carry Fisher, a Princesa Leia de Star Wars. O empresário Elon Musk diz que 
as chances de não vivermos em um universo simulado são uma em um bilhão. 
Artigos científicos sobre o universo holográfico chegam a 10 mil.
2017:
